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В годы буржуазной революции во Франции было возведено очень 
мало новых сооружений. Огромное напряжение революционных лет и не- 
прерывные войны с врагами республики мешали развертыванию строи- 
тельной деятельности. И тем не менее Французская революция 1789 го- 
да — одна из крупнейших вех в истории новой архитектуры. Эта веха 4 
обозначает созревание нового стиля, формирование новых архитектур- 
ных идей, нового понимания основных вопросов архитектуры. 

Энгельс называл революпию 1789 года ураганом, который пронесси 
над Францией. Этот ураганный период, вместивший в етоль небольшом 
отрезке времени такие значительные исторические события, был, однако, 
подготовлен очень длительным периодом, когда поле буржуазной рево- 
люции усердно вспахивалось мислителями, учеными, художниками и, 
прежде всего, великими просветителями XVIII века. На протяжении 
почти четверти века во Франции развертывалась напряженнан борьба за 
новое искусство, складьвались новые теории, новые течения во всех 
областях художественной культуры. 

Давно начавшийся распад феодального хозяйства и кризис абсолю- 
тизма приобрели во второй половине XVIII века особенно бурный xa- 
рактер. Вся система феодальных отношений вступила в резкое противо- 
речие с развитием производительных сил: с расширением торговой 
деятельности, быстрым ростом городов, ростом мануфактур, проник- 
новением капиталистических отношений в деревню. С особенной отчет- 
ливостью это противоречие сказалось именно во Франции, где феодаль- 
ная монархия была особенно сильна и где борьба буржуазии с абсолю- 
тизмом приобрела наиболее острые. формы. Задолго до революционной 
развязки этой борьбы буржуазия — «третье сословие» — фактически 
выросла в решающую общественную силу. «По своим политическим npa- 
вам французское дворянство было всем, а буржуазия ничем, тогда как 
по своему общественному положению буржуазия была уже важнейшим 
классом в государстве, а дворянство, утерявшеє все свои общественные 
функции, продолжало только получать за них плату в виде доходов» ме 

В течение ряда десятилетий во Франции фермируются новые ma- 
правления в общественной мысли, философии, науке, литературе и во 
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всех областях искусства. Наиболее яркие выразители идей этого вре- 
мени — энциклопедисты, великие мыслители и ученые Вольтер, Дидро, 
Даламбер и другие-- ведут разностороннюю научную, литературную и 
жопуляризаторскую деятельность, пропагандируя точные науки и раци- 
оналистическое мировоззрение. Они критикуют дворянские привилегии, 
религиозные суеверия, высмеивают внутреннюю пустоту и никчемность 
аристократии, разоблачают упадочный характер ее культуры. Энцикло- 
педисты выдвигают в качестве основного философского понятия и в ка- 
честве единственного мерила всей действительности понятие человече- 
ского разума. Требование «разумности» проходит через все учение 
энпиклопедистов о государстве и обществе и через их эстетические BOZ- 
зрения. С точки зрения некоего идеального, «вечного» разума подвер- 
гается критике общественный уклад феодальной монархии, с этой же 
точки зрения отвергается искусство барокко и рококо, наполненное ми- 
стикой, театральной позой, вычурной декоративностью. 

Рационализм становится идеологическим орудием в борьбе против 
Феодальной культуры, против абсолютистского государства. Рационали- 
стические идеи энциклопедистов дополняются учением Руссо о «есте- 
жтвенньх правах» человека. Подвергаются резкой критике идейные ос- 
новы абсолютизма: учение об избранности аристократии, о божественном 
происхождении королевской власти, о незыблемости феодальной иерар- 
хии. На место этого учения идеологи буржуазии выдвигают новые по- 
HATHA: о «вечной справедливости», основанной на законах природы, 
0 «естественных правах» человека, об обществе, построенном на началах 
«человеческого равума». 

Эти понятия, эти «вечные» и «общечеловеческие» категории играли 
революционную роль по отношению к феодальному строю и его куль- 
туре. Но эти же понятия и категории содействовали утверждению бур- 
жуазных отношений, выдавая за обшечеловеческое и вечное то, что 
в действительности являлось ограниченно классовым, служило интересам 
одного класса: «Мы теперь знаем, — говорит Энгельс, — что это царство 
разума было ничем иным, как идеализованным царством буржуазии...». 
Эта идеализация буржуазии и буржуазных отношений, идеализация, 
подчас искренняя и отмеченная революционным пафосом, подчас созна- 
тельно нарочитая и фальшивая, проявляется уже на самых ранних ста- 
диях формирования нового искусства в XVIII веке, 

Но нарождению этого искусства предшествует длительный период 
борьбы умирающей аристократической культуры — если не за свои иде- 
алы, то за свое сушествование. Основные линии этой борьбы можно 
проследить в развитии французского искусства предреволюционных 
десятилетий. 

Когда-то сильное и монументальное искусство абсолютизма пережи- 
вает свой закат, создает стиль, который вспоследствии стал обозначаться 
словом «рококо»: искусство проникается декоративной нарядностью, бес- 
сюжетностью, культом орнаментальных деталей и внешних аксесуаров. 
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И в живописи, и в прикладном искусстве, и в архитектуре происходит 
распад больших образов, больших форм и композиционных приемов, 
выработанных художественной культурой предшествуюшего столетия. 
Декоративные детали отодвигают на задний план самую тематику искус- 
ства, васлоняют его идейный стержень, разрушают его композипионную 
основу. Композиция и в архитектуре и в живописи становится разорван- 
ной, асимметричной, лишенной объединяющих осей. Внутренняя пустота, 
которой проникнута вся жизнь аристократии накануне ее исторической 
тибели, находит свое отражение в этом искусстве, культивирующем дека- 
ративную условность, театральную иллюзию, фривольную эротику. | 

Мошный голос Дидро — вождя энциклопедистов, великого мысли- 
теля и блистательного художественного критика — беспошадно высмеи- 
вает художников аристократии и выступает на зашиту искусства, проник- 
нутого идеями «третьего сословия». Это искусство выдвигает своих 
мастеров прежде всего в живописи, где нарождается новый жанр: 
сюжеты, господетвовавшие в искусстве рококо, все ати галантные мар- 
кизы, пасторальные сцены, прогулки по аллеям изысканных парков, сме- 
няются изображениями будничной жизни буржуазного дома, сценами 
семейного быта, жанровыми эпизодами, проникнутыми морализируюшей 
идеей. Шарден и Грёз уверенно противопоставляют свой мир, мир 
буржуазного семейного очага и скромного быта людей «третьего сосло- 
вия», роскошному, но внутренне опустошенному миру искусства рококо. 


Однако этот новый реалистический жанр с его проповедью бур- 
жуазной морали мог служить идеалам «третьего сословия» и помогать 
ему в его борьбе с упадочной аристократической культурой только до 
известного момента. Приближение решающей исторической развязки 
потребовало иных художественных образов, иных идей, иного стиля. 
Буржуазный реализм, замыкавшийся в тесных рамках «домашнего» | 
жанра, в узком кругу идей буржуазной морали, оказался не в силах | 
выразить те героические мотивы и героические темы, которых требовала 
новая рпоха. Накануне 1789 года мы наблюдаем быстрое формирование 
нового художественного направления, проникнутого пафосом борьбы и 
несущего с собой образы монументальной героики. 

Это новое художественное движение было неразрывно связано с об- 
рашением к античности, к классическому искусству древней Греции и 
Рима. Вторая половина ХУШ века ознаменовалась новой, самой сильной 
со времени Возрождения тягой европейского искусства к истокам антич- 
ности. Первые раскопки в Помпеях как нельзя больше содействовали 
этому широкому паломничеству художников к памятникам классической 
древности. Почти во всех странах появились специальные исследования 
архитектурных ценностей Афин, древнего Puma, Пестума, Помпей !. Bun- 
кельман опубликовал свою книгу °, которой суждено было сделаться идей- 
ным путеводителем пелого поколения живописцев, скульпторов и архи- 
текторов. В гравюрах Пиранези? складывалась великолепная поэма об 
архитектуре древнего Рима; образы подлинных античных руин перепле- 
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тались эдесь с архитектурными мечтаниями гравера-архитектора, грезив- 
mero о гигантских зданинх, монументальных композипиях. Античность 
вновь неотразимо притягивала қ себе мысль художников, стремившихся 
к искусетву, основанному на каких-то прочных законах творчества. В та- 
ких законах больше всего нуждалась архитектура, утратившая в период 
господства стиля рококо сколько-нибудь четкие и последовательные 
композиционные и тектонические начала и растворившая эти последние 
в декоративных орнаментальных наслоениях. 

Обрашение к античности, положившее начало новому направлению 
(в архитектуре XVIII века, было продиктовано, однако, весьма сложными 
мотивами. К античности пробовало прикоснуться и аристократическое 
искусство, многие представители которого сознавали непрочность, әфе- 
мерность всего того, что создавалось мастерами рококо. В 50-х и 60-х 
тодах XVIII века мы наблюдаем своеобразную борьбу за античное на- 
следство: приобщиться к этому наследству пытаются и официальное 
искусство королевской Академии во Франции, и аристократические «по- 
кровители художеств» — просвешенные дилетанты из кругов высшей 
знати, — и даже католическая церковь, как всегда пытающаяся исполь- 
зовать любое художественное движение в своих пропагандистских целях. 
В архитектуре и прикладных искусствах намечается своего рода худо- 
жественный компромисс между декоративными приемами рококо и под- 
ражаниями архитектурным формам античности; следы этого компромисса 
мы можем различить в творчестве крупнейшего французского архитек- 
тора середины XVIII века — Габриэля %. Аристократическое искусство 
пытается найти новые силы в этом компромиссе, в этом прикосновении, — 
пусть чисто внешнем, поверхностном, — к античному наследству, 

Однако не этот компромисс кладет начало тому большому художе- 
ственному движению, которое мы обозначаем словом классицизм. Борьба 
за античное наследство разрешается отнюдь не так, как это мыслилось 
представителям официального аристократического искусства. Последнее 
оказывается не в силах овладеть этим наследством, и лучшие мастера, 
работавшие в эту пору для аристократии, по ее заказу, вовлекаются 
в русло того мошного движения, которое идет совсем из других истоков 
и питается совсем другими идеями. Это новое художественное движение 
теснейшим образом связано с борьбой буржуазии против аристократи- 
ческого господства, оно, это движение, становится выразителем идеалов 
«третьего сословия» и достигает своего полного размаха уже в период 


революции. 

Таким образом, классицизм прошел в предреволюционные десяти- 
летия сложный путь развития. Но на всех этапах этого развития в 
“основе классицизма лежала универсальная идея: учение об античном 
‘художественном идеале, об идеальной красоте, скрытой в античном 
‘искусстве. 


п 


Искусство классической древности привлекало мастеров XVIII века | 
своей последовательной логичностью и «разумностью». Идеи ан 
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дистов о примате человеческого разума, рационалистическая установка 
буржуазной философии предреволюционных десятилетий нашли в обла- | 
сти искусства свое конкретное подтверждение в принципах классической 
композиции. В этой последней видели идеальное воплощение рациона- | 
листически понятой гармонии. Именно в этом смысле ка. ылас | 
характерные черты античного искусств: 
композиции, господство в ней начал симметрии и равновесия, простота 
и четкость художественного образа, строгая последовательность форм. 
В художественных памятниках античности начали усматривать выраже- 
ние «идеальной красоты». Такой взгляд на искусство классической Гре- 
ции развивал наиболее влиятельный теоретик искусства второй поло- 
вины XVIII века Винкельман, а вслед за ним многочисленные француз- 
ские писатели об искусстве. 

Рационалистическая концепция энциклопедистов находила внятный 
отклик в эстетике классицизма. Но не менее отчетливо эта эстетика свя- 
зана с кругом идей другого руководящего мыслителя предреволюцион- 
ной Франции — Руссо. Проповедь «верности природе», учение об «есте-| 
ственности», как первичном критерии всей человеческой деятельности, 
будучи переложенными на язык эстетических понятий, в свою очередь! 
указывали художникам тот же курс на античное искусство. В этом по- 
следнем стремились видеть «естественность» и «близость к природе», 
качества столь чуждые аристократическому искусству рококо, с которым! 
новый классицизм повел решительную борьбу. Черты «естественности»! 
находили и в образах, созданных античными вантелими и зодчими, и 
в пропорциях, применявшихся ими и как бы заимствованных из самой 
природы, и в деталях декоративного порядка, всегда исходивших из 
реальных рлементов растительного или животного мира. «Разумность» 
и логичность соединялись, таким образом, в одних и тех же произведе- 
ниях классической древности с «естественностью» и простотой, и все 
эти свойства, органически между собою связанные, формировали новый 
эстетический идеал, столь далекий от манерного, декоративно-изошрен- 
ного и вычурного искусства рококо. 

Винкельман как бы подвел итог всем этим отдельным аргументам, 
отдельным положениям, когда он провозгласил мысль о том, что антич- | 
ность является носителем некоего абсолюта красоты. Нет относительной 
красоты, есть красота абсолютная, эта абсолютная красота скрыта в ан- | 
тичности, ибо античные мастера творили по методу отбора всего совер- | 
шенного, что есть в природе; а так как не может быть красоты вне | 
того, что создает природа, то, следовательно, античные мастера, отобрав | 
у природы все наиболее прекрасное, наиболее совершенное, создали 
идеал, который не может быть превзойден, создали некую абсолютную 
красоту. F 


логически ясное построение 


В архитектуре поворот к классицизму означал прежде всего пере- 
емотр и решительную ревизию всей стилевой системы барокко. Прин- 
пипы классической композипии развивались и культивировались как про- 
тивовес барочной эстетике. Резкой критике“ подвергались не только фор- 


мальные приемы барокко — нарочитая усложненность композиции, обилие 
в ней чисто живописных и декоративных элементов, преувеличенная пы- 
шность и «театральность» архитектурных образов, — но и самые прин- 
пипы архитектурного творчества, традиции стиля. Этот пересмотр архи- 
тектурных традиций носил не только астетический, формальный харак- 
тер. Самый переход к новому пониманию задач и методов архитектуры 
был продиктован отнюдь He какими-то отвлеченными теоретическими 
соображениями и выразился не только в смене одной формальной сис- 
темы другой. 


Рост городов и развитие капиталистических отношений в городе по- 
ставили перед архитектурой целый ряд совершенно новых практических 
задач. Сделалась неотложной перестройка средневековой уличной сети 
феодального города, устройство новых кварталов, площадей, размеше. 
ние городских рынков, разработка новых типов жилых, торговых, обше- 
ственных зданий. Но и вне города, в усадебных и дворцовых сооруже- 
ниях, служивших основной темой архитектурного творчества в эпоху 
феодализма, происходили существенные изменения. Богатые поместья 
с обширными парками, дававшие такой обильный материал для двор- 
повых ансамблей в ХУП и в первой половине ХУШ веков, начали 
вытесняться гораздо более скромными загородными виллами. Утрата 
аристократией господствующего положения в обществе сказалась в изме- 
нении самого характера дворцовых построек. Мир феодального поме- 
стья отходил в прошлое. Аристократический дворец постепенно превра- 
шался в буржуазный особняк. Все менее значительную роль в 
дворцовых постройках начинают играть помешения «представительного» 
характера: залы для приемов и выходов, аванзалы, вестибюли, парадные 
галлереи, многочисленные комнаты для дворни. Дворцовые здания naun- 
нают приспособляться скорее к бытовым потребностям богатой буржуаз- 
ной семьи, чем к функциям парадного представительства, столь ярко 
выраженным во всех дворцовых постройках феодальной эпохи. 

Более практическое, утилитарное понимание задач архитектуры, 
стремление к практическому удобству и комфорту в повседневной жив- 
ни ценою утраты «представительных» элементов здания характерны для 
французской архитектуры второй половины XVIII века. 

Когда мы обрашаемся к многочисленным архитектурным трактатам 
XVIII века, века, любившего философствовать и размышлять об искус- 
стве, то мы находим в них доходяшее до крайности, до лапидарности 
стремление связать конкретную архитектурную форму с формами орга- 
нического мира, с формами, созданными природой 5. Так, классический 
ордер и колонна обосновываются законами растительного мира, архитек- 
турные пропорции производятся от пропорций человеческого тела, даже 
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в классическом антаблементе и в архитектурных деталях видят отражен- 
ное подобие человеческого лица или определенных элементов природы. 
Этим утверждается тождество понятий классического и естественного, и 
сплетение этих двух понятий проходит сквозь все архитектурное мышле- 
ние второй половины ХУШ века. Двумя основными координатами архи- 
тектурного творчества признаются — природа, прочитанная сквозь призму 
античности, и античность, понятая как идеальное воплощение природы. 


Но наряду с этой догматической проповедью античной «идеальной 
красоты» авторы теоретических работ XVIII века по архитектуре — 
и среди них прежде всего Ложье, Лекамю, Блондель младший, позднее 
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1, Из трактата Ж. Ф. Блондела. Сравнение классическиг антаблементов 
с человеческим профилем 


Дюран и другие — выдвинули пелый ряд требований иного порядка. 
Наиболее существенно в этой теоретической разработке начал нового 
стиля — сочетание «прекрасного идеала» с поисками «естественности» и 
«правдивости» в архитектуре и с ярко выраженным утилитаризмом, иду- 
шим от новых потребностей буржуазного быта, буржуазного дома. 

«Только в сушественных элементах здания скрыта его красота, а 
не в деталях. В частях, вызванных потребностью, заключается архитек- 
турная ценность сооружения, в частях, присоединенных по произволу — 
все пороки», — говорит Ложље, «Неумно перегружать фасад орнаментом, 
который разрушает пропорции здания и так отвлекает внимание ари- 
теля, что он не в состоянии понять вкус всего целого», — развивает ту 
же мысль Блондель младший. «Греки и римляне хорошо знали эффект, 
производимый самой архитектурой, для того чтобы прятать ее под бес- 
полезным орнаментом», — утверждает Бризе. 

В поисках «правдивости» и «естественности» Ложье приходит к идее 
о первичном типе здания, о «естественно необходимых» элементах со- 
оружения. Он рекомендует архитектору изучать архитектурные прими- 
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тивы, например хижину пастуха. Он призывает архитектора быть верным 
природе. «Веякое изобретение противуприродных форм — дурное изобре- 
тение, какими бы мотивами оно ни обосновывалось». 


В этой проповеди уже слышатея чисто утилитарные установки но- 
вой буржуазной архитектуры. Понятие «сопуепапсе», выработанное и 
усвоенное еще в предшествующую эпоху. приобретает сейчас новое зву- 
чание и новую притягательную силу. Удобство, комфорт, «обитаемость» 
буржуазного жилья — вот что становится одним из архитектурных идеа- 
лов. Наиболее ярким выразителем ртого нового и притом крайнего ути- 
литаризма становится Дюран, провозглашающий основным критерием 
архитектуры «общественную и частную полезность» и говорящий о двух 
основных началах архитектурной работы — «сопуепапсе» и «économie, 
т, е. удобство и экономия. Тот же Дюран, говоря об итальянских виллах 
XVI века и признавая их эстетические достоинства, подвергает их, од- 
нако, критике именно с той точки зрения, что они «мало пригодны для 
обитания» (“peu logéables»), т. е. мало удобны, недостаточно комфор- 
табельны. 

Эстетические идеи классицизма сочетаются с чисто практическими 
задачами разработки новых типов зданий и городских ансамблей, отве- 
чающих новым требованиям городской жизни, новым условиям буржу- 
азного быта. 

«Идеальная красота» античного искусства нередко вступает в про- 
тиворечие с утилитарными требованиями буржуазного обихода. Класси- 
цизм второй половины XVIII века несет в себе явственные следы этого 
противоречия, столь характерного для всей художественной культуры 
эпохи буржуазной революции. 

Переход к новым типам сооружений и к новому архитектурному 
стилю обозначился, как отмечёно выше, еше задолго до революции, 
Уже в 50-х и 60-х годах XVIII века новые идеи и новые приемы про- 
никли в творчество архитекторов, работавших для аристократии и ко- 
ролевского двора. Характерной чертой развития классицизма является 
его длительное созревание в условиях старого феодального мира 
и аристократического заказа. Этот процесс связан с длительным умира- 
нием феодального поместья, с попытками самой аристократии приспо- 
собиться к новым условиям, усвоить черты буржуазного уклада жизни 
и соответственно видоизменить основные типы архитектурных решений, 
служивших ртому быту. Аристократический дворец постепенно транс- 
формируется и преврашается в буржуазный особняк. Вырабатывается 
новый тип городского здания, так называемого «отеля», рассчитанного 
на одну семью, а иногда увеличенного до размеров трехэтажного дома. 
Французский отель ХУШ века — переходный тип жилого здания; он 
сохраняет черты небольшого дворца или виллы и в то же время в нем 
содержатся зачатки будущего многоквартирного городского дома. 

Значительно упрощается самый объем здания — флигели, крылья, 
павильоны; в интерьере начинают преобладать более или менее одно- 
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типные помещения — прямоугольные комнаты. Архитектура отходит от 
сложных форм дворцового комплекса и все более тяготеет к простейшим 
типам. Не менее глубокие изменения претерпевают и общественные зда- 
ния. Во второй половине XVIII века во Франции создается пелый 
ряд крупных театральных зданий (Париж, Бордо, Безансон, Нант), 
порывающих с прежним типом придворного театра и рассчитанных на 
обслуживание широкого круга зрителей. Одновременно в разных городах 
появляются деловые и торговые здания нового типа — биржи, крытые 
рынки, торговые пассажи. Значительные изменения происходят и в архи- 
тектуре культовых зданий, наиболее консервативных по своим архитек- 
турным традициям. Канонический тип купольного храма, сложившийся 
в эпоху позднего ренессанса и барокко, резко видоизменяется: церков- 
ные здания получают классические портики, колоннады — новую трак- 
товку интерьера. Все эти новые элементы придают церковному соору- 
жению ряд «светских» черт, єближая его с типом общественного здания. 

Ж. А. Габрирль в 60-х годах XVIII века построил в Версале не- 
большой загородный дворец — Малый Трианон, в котором отчетливо 
обозначился отход от традиционных типов аристократического дворца 
и от архитектурных форм рококо. Ничто не напоминает в плане этого 
здания дворцовых покоев с парадными залами, таллереями, помешения- 
ми для гостей и дворни. Квадрат, составляющий основу плана, расчл 


нен на прямоугольные более или менее однотипные комнаты. 
дворцовых постройках эпохи абсолютизма все внутреннее про- 
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странство подчинено обычно одному доминируюшему обљему — глав- 
ному залу. Этот доминирующий объем господствовал над всеми дру- 
тими помешениями, завязывая их вокруг себя в крепкий узел. Изнутри, 
как и извне, барочный комплекс должен был представлять замкнутый 
в себе мир. Из этого барочного «узла» нельзя выкинуть ни одной про- 
странственной единицы. Главный зал является при этом не столько гео- 
метрическим, сколько пространственным центром, он четко выделяется 
и подчеркивается также и извне, на фасаде, как бы подчиняя себе и 
внешнее пространство (см., например, план замка Бенрат, арх. де-Пигаж, 
рис. 4). В самом плане громадную роль играют кривые линии, эллипти- 
ческие и круглые залы. 

В Малом Трианоне, напротив того, совершенно явственно заявляет 
о себе идеал нового буржуазного жилья. Вместо сложного осевого по- 
строения дворцовых интерьеров с их обязательными овальными, круг- 
лыми, полуовальными залами мы видим в Малом Трианоне простейшее 
членение пространства на прямоугольные ячейки-комнаты. В плане до- 
минирует прямой угол. Bee внутреннее строение здания приноровлено 
скорее для обихода богатой буржуазной семьи, чем для пышной при- 
дворной жизни. 

Представляя собой в объеме правильный параллелепипед, здание 
выдержано внешне в очень ясных и простых архитектурных формах. 
Главный фасад отмечен четырехколонным портиком, пропорции выдер- 
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жаны в простых целых числах (высота фасада относится к его длине 
как 1:2, все членения фасада кратно повторяют ато простейшее соот- 
ношение), в обработке фасадов господствует сдержанный рельеф про- 
стых графически четких линий и форм. В отделке здания многое еше 
кровно связано с эстетикой рококо, с его декоративными мотивами, но 
трактованными гораздо сдержаннее, строже. Классицизм Габриэля пи- 
таєтся из многих источников: здесь и наследство французской архитек- 
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туры эпохи расцвета абсолютизма, и рлементы Высокого ренессанса, 
в особенности Палладио, и непосредственное изучение античности. Над 
всем господствуют, однако, общие начала новой архитектурной эстетики, 
начала логического равновесия форм, прямолинейности контуров, стро: 
той простоты пропорций. 

Эти новые начала сказались и в наиболее канонических типах мо- 
нументальных сооружений — в культовых зданиях. Архитектор Серван- 
дони% придает фасаду церкви Сан Сюльпис в Париже форму громадной 
двухярусной колоннады, решительно отходя от традиционных купольных 
решений церковного здания. Строгая прямолинейность фасада, господ- 
ство единого классического мотива монументальной колоннады, отсут- 
ствие каких бы то ни было лепных украшений — все это характеризует 
Сан Сюльпис как произведение новой архитектурной школы, порвавшей 
и с приемами рококо и с более глубокими традициями барокко. 

Гораздо более ярким произведением той же школы является закон- 
ченный незадолго до революции парижский Пантеон (церковь Женевье- 
вы). Сохраняя в плане традиционный латинский крест и купольное пе- 
рекрытие над скрешением нефов, архитектор Ж. Ж. Суффло 7 пропитал 
всю композицию монументального сооружения началами рационалисти- 
чески понятой классики. Фасад состоит из трех основных частей — мас- 
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сивного портика, цилиндрического барабана, обнесенного колоннадой, 
м гладкого параболического купола с фонарем. Эти три основных эле- 
мента композиции в высшей степени четко разграничены друг от друга, 
так что зрительно очень легко выделить каждую часть из целого. В то 
же время все три части связаны между собой логической последова- 
тельностью форм: тяжелый массивный портик «несет» более легкий ци- 
линдр барабана, а этот последний — еше более легкий яйцевидный купол. 
Все три части как бы вписаны в равносторонний треугольник. Архитек- 
тор использовал для своей композиции мотивы римской архитектуры 
(портик римского Пантеона) и Высокого ренессанса (в частности Бра- 
манте). Сравнение Пантеона Суффло с произведениями эпохи барокко, 
а также с архитектурой французского абсолютизма XVII века показы- 
вает основное направление архитектурной эстетики новой школы: от 
барочной связанности частей — к их предельной разграниченности, от 
текучести линий — к четкому контуру и правильному объему, от деко- 
ративной перегруженности фасадов — к простейшим монументальным 
формам и господству логически ясной композиционной схемы. 

Еше важнее те новые черты, которые рассматриваемый период — 
середина XVIII столетия — вносит в проблему архитектурного ансамбля 
и в строительство города. 

Архитектура порывает с прежним пониманием городского ансамбля, 
как разновидности ансамбля дворпового, и с трактовкой площади, как 
изолированного пространства, выделенного из организма города. 

Город начинает расематриваться, как объект архитектурного воздей- 
етвия в целом, причем, в отличие от многочисленных теорий города, 
выдвинутых в предшествующие эпохи («идеальные города» ренессанса 
и барокко), город теперь начинает восприниматься как совершенно 
реальная тема архитектурной практики. Речь идет не о построении не- 
коего несуществующего идеального городского организма, а об архитек- 
турном воздействии на данный наличный сложившийся городской орга- 
низм. 

В теоретических трактатах по архитектуре, опубликованных в ХҮШ 
столетии, мы находим отчетливо осознанную постановку проблемы го- 
родского ансамбли. Теоретиков XVIII века не удовлетворяет тот облик 
Парижа, какой сложился в результате стихийного роста города на про- 
тяжений ряда столетий. Ложье в своем «Опыте об архитектуре» («Essais 
sur l’architecture») говорит об этом в следующих выражениях: «Па- 
риж, обладаюший бесконечным числом удивительных сооружений, явля- 
ет в своем ансамбле мало удовлетворительный вид: его внешность никак 
не отвечает той идее, какую иностранцы должны составить себе о сто- 
лице наиболее прекрасного королевства Европы, это — нагромождение 
скучных домов, мешанина, в которой, кажется, господствовал только 
случай». 

Тот же Ложье в своем трактате уделяет вопросам упорядочения и 
украшения городов специальный раздел. Он требует не только создания 
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определенных архитектурно законченных ансамблей внутри города, но 
трактовки всего города қак ансамбля. Он начинает поэтому раздел с гла- 
вы о въездах в город, переходит далее к расположению улиц, затем 
к украшению отдельных зданий. «Наши города, — пишет он, — попреж- 
нему остаются тем, чем они были — кучей домов, нагроможденных без 
всякой системы, без экономии места, без плана. Нигде ртот беспорядок 
не ошушаетея и не оскорбляет вкус так сильно, как в Париже. Цен- 
тральная часть этой столицы почти не изменилась за 100 лет: попреж- 
нему она состоит из маленьких узких извилистых улочек, полных грязи 
и мусора. Встреча экипажей является постоянной преградой... Париж 
никак нельзя назвать прекрасным городом», 


4. Замок Бенрат. План 


Вместе с формулировкой проблемы города как целостного организ- 
ма выдвигается мысль о городе как непрерывности, о необходимости 
иметь перспективу развития города на будущее. «Нет ничего более муд- 


рого, — говорит Патт®, — как проводить на генеральном плане города 
желательные улучшения, намечать подходящие для этого места, хотя бы 


фти улучшения могли быть осуществлены на протяжении длинного ряда 
лет. То, что мы начнем, наши потомки продолжат. Если мы будем сле- 
довать этому методу в наших больших городах, мы не будем иметь 
в них такого положения, когда общественные и частные здания обра- 
вуют ансамбль, лишенный порядка, в котором отдельные части не имеют 
между собой ни согласия, ни единства, ни связи». «Города, — замечает 
он в другом месте, — призваны быть бессмертными. И было бы достой- 
но нас оставить в них потомству великую идею нашего века». 

Это новое понимание города как объекта архитектурного воздейст- 
вия находит отчетливое выражение в работе над новыми городскими 
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К. 


5. 


H. Леду. Замок Бенувилль. Фасад и план 
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ансамблями. Городекая плошадь рассматриваетея уже не только как пе- 
ренесенный в город элемент дворцового комплекса, не только как про- 
должение дворцового ансамбля. Все большее и большее внимание начи- 
нает уделяться связям городской плошади с уличной сетью и с приле- 
жашими кварталами. Плошадь трактуется как узел городского движения, 
как резервуар свободного пространства. Иначе принимается и сама пред- 
ставительная роль площади: в трактатах XVIII века (а затем и в архи» 
тектурной практике) утверждается мысль о том, что площадь должна 
представительствовать самый город, быть средоточием и носителем его 
архитектурной идеи, а не представлять в этом городе короля, королев- 
ский дворец или же церковь. Иначе говоря, на первый план начинает 
выступать идея площади как градостроительного элемента. 

В композиции парижской плошади Людовика ХУ °, созданной Га. 
бривлем, мы находим отчетливо выраженные черты, идущие еше от 
старых идей архитектуры ХҮП века: городская площадь трактуется как 
импозантное преддверие к королевской резиденции, как своего рода 
«аванкур» перед дворповым парком Тюильри. В расположении магистра- 
лей, вливаюшихся в плошадь, сохраняется принцип сходящихся лучей 
Версаля. Влияние Версаля сказывается, бесспорно, и на самих приемах 
планировки плошади: плоскостная, графическая разбивка пространства 
площади имеет много общего с плоскостной разбивкой Версальского пар- 
ка на отдельные плато, плошадки, «ковры». Наконец, самый рисунок 
площади воспроизводит в переработанном виде рисунок Плас Вандом, 
характерного ансамбля ХУП века. 


Однако со всеми этими чертами, восходящими к ансамблям XVII 
века, плошадь Габриэля несет в себе еще более сушественные новые 
моменты, и в этом очень цельном сочетании старого с новым — сила T'a- 
бриэля и созданного им ансамбля. Плошадь Людовика ХҮ — яркий об- 
разчик открытой плошади: архитектор предельно раскрывает простран- 
ство, он не считает нужным физически ограничивать данный ансамбль 
какими-либо четкими материальными пределами в виде тех или иных 
замыкающих плошадь зданий. С двух сторон плошадь переходит в мас- 
ey зелени (Елисейские поля и Тюильри), с третьей стороны — в гладь 
реки, и только одна сторона обладает «стеной», но и эта стена откры- 
вает в своем разрыве богатую прямую перспективу на улицу Ройяль 
< завершающим ее зданием церкви Мадлен. Это здание хотя и распо- 
ложено вне ансамбля плошади, на расстоянии целых 175 метров от ее 
начала, включается в архитектурный ансамбль именно благодаря ртой 
прямой перспективе, связывающей фасад церкви с фасадами габриэле- 
вых дворцов. «Открытый» характер площади определяется не только 
тем, что она не имеет материально замкнутых границ, но и тем, что 
с площадью непосредственно связаны магистрали, открывающие прямые 
перспективы на отдаленные пункты города. Площадь оказывается цент- 
ром, с которого можно наблюдать ряд отдаленных точек города — ряд 
архитектурных «ориентиров» городского ансамбля. В то же время пло- 


1 Архитектура эпохи Французской революции 17 
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9. Ансамбль площади Людовика ХУ. План (по Tammy) 
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шадь соединяет собою отдельные значительные части городского ком- 
плекса. Город, некогда кончавшийся здесь, приобретает, вместе с созда- 
нием плошади, новое направление своего роста, и плошадь сама служит 
связуюшим звеном между старой частью города и новыми предместьями. 

Габриэль вобрал в свое ансамблевое творчество целый ряд идей, 
выдвинутых его современниками, идей, намеченных в ряде других проек- 
тов. Тип плошади-набережной, принцип открытого пространетва, прин- 
цип связи отдельйых частей города через плошадь, наконец, принцип 
прямых перспектив, раскрываюшихся по осям-магистралям, — все ати на- 


10. Перепектива площади Людовика ХУ (но Патту) 


чала ансамблевого построения были выдвинуты архитектурой XVIII века 
и обусловлены новым пониманием идеи города и городского ансамбля. 
С этими принципами непосредственно согласован прием установки архи- 
тектурных ориентиров как средства связи между отдельными точками 
городского комплекса. Ансамбль, созданный Габриэлем, позволил в даль- 
нейшем широко применить этот прием, и, находясь на плошади Согла- 
сия, мы воспринимаем целый ряд отдаленных архитектурных точек как 
бы включенными в единый обширный ансамбль. 


Tit 


Как мы видели, архитектура предреволюционных десятилетий обна- 
руживает отчетливые и очень глубокие сдвиги как в разработке основ- 
ных типов гражданских сооружений, так и в трактовке важнейшей архи- 
тектурной проблемы, проблемы ансамбля, и, наконец, в собственно 
стилевом отношении. Предреволюционный классициам — бесспорно новый 
стиль в архитектуре, новый по сравнению с предшествуюшим периодом 
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рококо, новый по отношению ко всей эпохе барокко и к архитектуре 
франпузского абсолютизма XVII столетия. Однако в атом новом напра- 
влении архитектурной мысли и практики еше достаточно отчетливо чи- 
таются черты своеобразного компромисса. Этими чертами отмечены, 
в частности, лучшие произведения Габриэля и других мастеров его круга. 
Малый Трианон — компромисс между обновительными тенденциями 
классицизма и эстетическими симпатиями периода рококо. Плошадь Лю- 
довика ХУ — сочетание по-новому понятых задач чисто городского от- 
крытого ансамбля с приемами дворцово-парковой планировки эпохи Вер- 
сали. Для того чтобы созреть в завершенную архитектурную систему, 
классицизм должен был освободиться от этих компромиссных, переход- 
ных черт, иначе говоря, перейти в какую-то иную историческую стадию. 
Моментом этого перехода и был канун французской буржуазной револю- 
ции. Если мы внимательно проследим конкретные явления архитектур- 
ной жизни от 60-х годов, когда работал Габриэль, до предреволюцион- 
ных 80-х годов, то мы увидим, что между этими двумя периодами лежит 
глубокий рубеж. Это относится, впрочем, не только к архитектуре, но 
и ко всем изобразительным и пластическим искусствам. 

Накануне революции в искусство классицизма входят новые образы. 
Классицизм уже не довольствуется прежней трактовкой античности, 
как воплошения «разумности» и «естественности». Он черпает из антич- 
ного искусства начала монументальности, патетические образы, сюжеты 


героического характера. 

Художники классицизма, возглавляемые Луи Давидом !?,-- живописцы, 
скульпторы, архитекторы — охотно проводят в своих произведениях 
‘исторические параллели между различными событиями и образами древ- 
ней истории и современной им действительностью. Борьбу против фео- 
дальной монархии во Франции они стремятся представить в героических 
одеждах античности. Знаменитые слова Маркса из «18-го брюмера Луи 
Бонапарта» дали исчерпывающее объяснение этой стороне буржуазного 
классицизма ХУШ века: «В классически строгих преданиях римской рес- 
публики гладиаторы буржуазного общества нашли идеалы и художест- 
венные формы, иллюзии, необходимые им для того, чтобы скрыть от 
самих себя буржуазно ограниченное содержание своей борьбы, чтобы 
удержать свое воодушевление на высоте великой исторической траге- 
дии» *. 

Искусство классицизма было как бы лабораторией, где вырабаты- 
вался и отстаивался этот искусственный воздух исторических высот, воз- 
дух, который необходим был буржуазному обществу с первых же дней 
его рождения. Луи Давид, выступая накануне революции со своим 
«Брутом», наметил в нем основные черты новой школы в изобра- 
зительном искусстве. Он покончил с галантными сюжетами и героями 
Буше и Фрагонара, он порвал также с морализирующим буржуазным 


п Бон. парта. стр. 10. М. 1932. 


% К. Марке, 18 брюмера 
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жанром Грёза 11, Он перешел к героическим образам, причем выбирал сю- 
жеты, которые могли бы служить явственной аналогией для современной 
ему действительности. Такова картина, изображающая Брута, которому 
приносят тела сыновей, умершвленных по его приказу за то, что они 
изменили гражданскому долгу. Такова «Смерть Сократа», прославляю- 
шая мудреца, принимающего смерть во имя истины и демонстрирующего 
пренебрежение всем личным, частным во имя высшего долга. Апофеоз 
этой же идей--в картине, которая стала знаменем новой школы, 
в «Клятве Горациев», где, как в фокусе, кристаллизуются новые темати- 
L ческие принципы и новые художественные приемы. 


12. Ж, А. Мансар. Собор Дома инвалидов в Париже. ХҮП век 


Картина Давида изображает юных Горациев, дающих перед уходом 
из отчего дома на поле битвы торжественную клятву перед благосло- 
вляющим их на подвиг главою рода — отцом. Эта сцена композиционно 
решена художником в плане противопоставления идей и сил граждан- 
ского долга чувствам и силам домашнего очага: группа воинов, идущих 
в бой и приносящих клятву отцу, сдвинута к левой стороне картины и 
поставлена на переднем плане, в то время как правая часть заполнена 
труппой женщин и детей, отнесенных несколько вглубь. Мужественные 
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фигуры воинов, выстроившихся в ряд и широким движением қақ бы 
уже выступаюших в поход, согласованные жесты рук, протянутых к ме 
чам и символизирующих воинскую клятву, контрастируют с фигурами 
сидящих женщин, склонившихся в тревоге и горе с безвольно опушен- 
ными руками и в свободных, расслабленных позах. Этот контраст со- 
ставляет основу композиционного построения картины, причем противо- 
поставление обеих ее частей проведено до конца: фигурам стоящих 
мужей с воинственно поднятыми руками противопоставлены поникшие 


фигуры жен, фигуре отца, держашего мечи и принимающего от сыно- 


13. Ж. Ж. Суффло. Пантеон е Париже. Конец ХУШ века 


вей-войнов клятвенный обет, корреспондирует фигура старухи-матери, 
утешающей маленьких внуков. 

Пространство распределено, однако, между этими двумя основными 
частями неравномерно: группа воинов с отцом занимает значительно 
больше места, чем противопоставляемая ей группа женшин (примерно 
две трети и одна треть), ибо композиционная задача художника не 
только в этом противопоставлении, но и в сосредоточении внимания 
именно на героической группе воинов, по отношению к которой все 
остальные элементы изображения призваны быть лишь қомментирую- 
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шим дополнением. Фигура отца, занимаюшая центр картины, служит, 
с одной стороны, ее логическим средоточием, воплошением идеи обше- 
ственно-родового начала, управляющего действиями героев и диктующего 
им их гражданекий долг, а є другой стороны, является композипионной 
осью, разделяюшей и обьединяюшей две основные части иҙображае- 
Moro. 

Наконеп, характерной чертой является и архитектурный фон, на 
котором происходит действие: аркада с дорическими колоннами призва- 


14. Луи Давид. Бруту приносят тела evo сыновей 


на, с одной стороны, оттенить «античный» характер и место действия 
всей сцены, с другой, — составить своими монументально упрощенными 
формами известную фоновую параллель главным героям действия. 
Композиция строится на основе логического равновесия отдельных 
составных частей изображаемого, причем каждая из этих составных ча- 
стей трактуется почти изолированно от всей окружаюшей обстановки — 
от фона, от соседних фигур и предметов: расчлененность изображения 
«тала необходимостью, ибо только благодаря такой четкой расчленен- 
ности стало возможным сопоставлять и противопоставлять отдельные 
элементы сюжета друг другу в соответствии с указанным основным 
принципом. Логическое равновесие и исчерпывающая мотивировка сю- 
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жета в самом размещении персонажей и обстановки — вот что является 
тлавной композипионной задачей. 

Живопись рококо следовала совершенно иным композиционным 
принципам, она не знала ни этой заранее данной логической схемы, ни 
этой расчлененности каждого частного образа. Напротив того, изобра- 
жение человека в картинах Буше или Фрагонара не может быть изоли- 
ровано от обстановочных аксесуаров, среди которых это изображение 


15. Аун Давид. Клятва Горациев 


подается. Трактовка фигуры, тела, костюма композиционно продолжается 
в окружающем пейзаже, в предметах обстановки, во всевозможных де- 
талях. Из этих деталей, из пейзажного или обстановочного фона невоз- 
можно выделить и изолировать ту или другую фигуру, так же как нель- 
зя самый пейзаж или обстановочный фон расчленить на какие-то 
отдельно живущие части, все объединено или определенным декоратив- 
ным мотивом, ваставляющим воспринимать складки платья, как продол- 
жение линий тела, очертания мебели, как развитие позы, характеристику 
деревьев, листвы или облаков, как повторение живописной характе- 
ристики действующих лиц. 
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Вопреки этим декоративно-эмоциональным началам, классицизм вы- 
двигаєт начала анализа и логического осмысливания 
темы. Давид анализирует и расчленяет сюжет на его логические части 
и затем размешает эти части так, чтобы, оставляя за каждой се закон- 
ченно-обособленное формальное выражение, дать мотивировку темы в 
самой композиции. Воины, отеп, группа жен--на эти основные части 
четко расчленяется композиция «Горациев», и каждая часть живет сво- 
ей законченной жизнью; в то же время соотношение этих частей дает 
взаимно комментируюший и мотивируюший ряд образов, логически раз- 
вертываюший все повествовательноє содержание сюжета. 

Этими характерными чертами «Клятва Горациев» знаменовала peg- 
кий отрыв от живописных канонов аристократического искусства, с исклю- 
чительной силой выдвигая новые начала: патетическую тероику са- 
мой темы, монументальную простоту и логическую уравновешенность 
композиции, пластическую строгость и скульптурную статуарность трак- 
товки человеческой фигуры и яркую акцентировку основной идеи — 
идеи гражданского подвига, гражданского долга. 

«Клятва Горапиев» и другие картины Давида с предельной ясно- 
стью обозначили новое направление во французском искусстве. Худож- 
ники буржуазной революции окончательно порывают с наследством 
рококо. Они одевают своих персонажей в героические античные одежды, 
изображают их в облике Брутов, Горапиев, Гракхов, Сократов. Это же 
стремление лежит в основе архитектурного классицизма эпохи революции. 
Общественные здания, городские жилые дома, даже деловые и произ- 
водственные сооружения наделяются монументальными формами антич- 
ных храмов, многоколонными портиками, торжественимми оградами, 
преувеличенно большими объемами и масштабами. Античные мотивы и 
аксесуары входят в общественный быт революции, в повседневный оби- 
ход, в обстановку частных и общественных зданий. Декоративные мотивы, 
заимствованные из памятников античной архитектуры, вносятся в Ha- 
родные празднества и торжественные процессии, организуемые по по- 
воду тех или иных событий и памятных дней революции. Классицизм 
становится официальной линией художественной политики на всем про- 
тяжении буржуазной революции. 

О том, как реализуются в предреволюционные годы и в период 
революции основные идеи архитектурного классицизма, мы можем су- 
дить по самым различным источникам, начиная от академических про- 
ектов, представлявшихся на соискание традиционной «Большой премии» 
(«Гран-при»), кончая сценариями и мизансценами, составлявшимися для 
народных празднеств и торжественных процессий и содержавшими це- 
лый ряд архитектурных элементо 

Французская Академия сохранила за годы революции и предрево- 
люционные годы значительное число архитектурных проектов, предста- 
вленных на соискание так называемого «Гран-при» — Большой премии. 
Эти проекты позволяют нам установить целый ряд характерных черт 
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16. Из проектов Франнузской Академич. Эдание Коллежа, План, Арт, Труар. 1780. 


„Академия предлагает тему — Коллеж на участке, имеющем форму равностороннего треугольника, 
образующего угол перекрестка, в котором сходятся две улицы; каждая из равных сторон треугольника 
имеет 180 туазов длины, одна из;сторон ограничена стеной, разделяющей участок от соседнего владения, 
Здание должно в 1-м этаже включать Главный двор с несколькими меньшими служебными дворами, 
большую Капеллу, к которой должен вести крытый ход, большой Зал раздачи наград и защиты Докладов, 
Вестибюль, Кухню со службами, большую Столовую, 9 Классов, приемную, квартиру Портье. 2-й этаж 
должен быть предназначен для квартиры Директора, Надзирателя, Преподавателей, для Библиотеки, 
для Дортуаров и пр. Надо предусмотреть большую Лестницу и другие, меньшие, для выхода. Весь 
1-Й этаж должен быть перекрыт сводом. Декорация должна соответствовать назначению этого здания", 
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той классической школы, которая задавала тон в офипиальной архитек- 
турной жизни первых лет франпузской республики. 

В этих академических проектах, наряду с каноническими варианта- 
ми школьной классики, мы находим пелый ряд спепифических отклоне- 
ний от классического канона. Эти отклонения идут в сторону неумерен- 
ного преувеличения обычных масштабов: то, что впоследствий сами 
французы называли «мегаломанией», а мы бы сегодня назвали гиганто- 
манией. 

Характерно при этом, что архитектурная мысль особенно настой- 
чиво работает над чисто утилитарными сооружениями, облекая их 
в то же время в торжественные, массивные, подчас сверхмонументаль- 
ные формы. 

Стремление к преувеличенно-крупным формам, гигантским масшта- 
бам распространяется на целый ряд новых объектов, новых типов CO- 
оружений. Для архитектуры периода буржуазной революции очень ти- 
пично это сочетание преувеличенного монументализма, доходяшего до 
тигантомании, с чисто утилитарной направленностью архитектурного. 
творчества. В академических заданиях фигурируют уже не только та- 
кие объекты, как «Дворец владетельного князя», «Загородный увесели- 
тельный дом», «Кафедральный собор», но и такие, как здание Биржи, 
Больница, Школа, Рыночная плошадь, Портовый склад. 

Авторы премированных академических проектов, разрабатывая эти 
новые, куда более прозаичные темы, ничуть, однако, не поступаются 
своими пристрастиями к грандиозным масштабам, к сверхмонументаль- 
ным формам. Торжественные колоннады подчеркивают вход во двор Ме. 
дицинекой школы (проект архитектора Лефевра, «Гран-при» 1789 года), 
трактуемой в формах более грандиозных, чем какой-нибудь королев- 
ский дворец предшествующих десятилетий. Громадный курдонер, отде- 
ленный от внешнего пространства многоколонной оградой с въездной 
аркой, гигантский купольный вал с прилегающим к нему амфитеатром, 
18-колонный коринфекий портик главного входа — таковы основные мо- 
тивы проекта Медицинской школы. Но и «Главный городской рынок» 
решается в эти же годы в не менее монументальных формах. Проект 
архитектора Нормана («Гран-при» 1792 года) располагает на квадратном 
участке строго симметричные угловые квадраты рыночного корпуса в 
виде блоков с аркадами по всем четырем фасадам. Низкие галлереи, 
точно так же в аркадах, соединяют эти корпуса с правительственными 
зданиями рынка, помещением мирового суда, домом рыночной полиции; 
эти последние здания решаются, в свою очередь, в виде монументаль- 
ных сооружений с торжественными дорическими портиками, высокими 
стилобатами и т. д. 

Не менее внушительные формы находят архитекторы и для темы 
«Общественное зернохранилише» и для «Морской биржи», а проект 
«Национальной школы изяшных искусств» решается архитектором Валло 
(«Гран-при» 1800 года) в виде грандиозного здания-массива, обрашен- 
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18, Лазарет, Арх. Юбер. План, 1784 


ного на все четыре стороны гигантскими портиками о 16 колоннах каж- 
дый, с еше более грандиозной колоннадой, опоясываюшей круглый 
купол зала; та же тема в проекте архитектора Менажэ принимает харак- 
тер системы корпусов с внутренними дворами, с обязательными много- 
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19. Соединенные Академии. План. Арт, Персье. 1786 


колонными оградами и портиками, с громадным курдонером между 
далеко выдвинутыми вперед боковыми крыльями и т. д.. 

В проекте лазарета, где само академическое задание советует про- 
ектировшику придерживаться «архитектуры сдержанной и строгой», ар- 
хитектор также склоняется к сверхмонументальным формам. 


8 Архитектура эпохи Французскоћ революции 83 
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Это стремление к огромным архитектурным массивам, к тому, чтобы 
само здание было как бы ансамблем и чтобы в крупных элементах, 
в крупных деталях были даны все части этого здания. проходит через 
всю практику франпузекой Академии предреволюционных и революци- 
онных лет. 

Для сооружений общественного характера, требующих монументаль- 
ных решений уже по самому своему назначению, проекты Академии 
предлагают явно гипертрофированные формы, доходящие иногда до аб 
сурда. В проекте главного здания «Общественного кладбиша» (архитек- 
тор Граижан, 1799 год) римский Пантеон поставлен на Пантеон, огром- 
ный параболический купол в нижнем этаже оказывается лишь подножьем 
для еше более грандиозного купольно-колонного построения в верхнем 
этаже. Сооружение приобретает характер не то огромного сикурата, вы- 
держанного в классических формах, не то фантастического соединения 
ряда крупнейших монументальных зданий античности на преувеличенно 
огромном стилобате. 

Не менее характерно для проектв французской Академии стремле- 
ние к охвату большого пространства не только в виде отдельных вда- 
ний-массивов, но и в виде целых больших ансамблей. Это — тяготение 
к сложным ансамблевым построениям, к осмысливанию новых массивов 
города, новых пространств, свойственных уже не прежнему феодально- 
му городу, не прежнему Парижу феодальных лет и не какому-либо ма- 
ленькому городу эпохи ренессанса, а мировому городу. который обладает 
новыми качествами и в смысле численности и плотности населения, и 
по интенсивности движения, и, наконец, по ритму и темпу своей жизн 

Стремление по-новому решить проблему городского ансамбля про» 
явилось во французской архитектуре задолго до революции. Но в эти 
годы это стремление находит гораздо более благоприятную почву, ибо 


архитекторы не считают себя стесненными прежними условиями королев- 
ского заказа. Таков, например, проект «Форума или общественной пло, 
шади» (арх. Фамен), где ансамбль городской площади трактуется как 
грандиозный комплекс, вписанный в правильный круг и включаюший три- 
умфальные арки, статуи знаменитых людей, дворцы министров, дома 
посланников, крытые галлереи, опоясываюшие всю плошадь, и т. д. 
Характерно при этом, что искусственность подобного ансамбля как со 
стороны его обшей конфигурации, так и по самому составу входящих 
в него зданий предопределяется уже в самом программном задании Ақа- 
демии. Этот нарочито отвлеченный характер тематики отлично вяжется 
с рационалистической надуманностью планов, выдержанных в сухих, 
геометрически правильных очертаниях. Подобно тому, как в каком-либо 
проекте лазарета или рынка мы видели соединение сверхмонументаль- 
ных форм с чисто утилитарным решением плана, так и здесь, наряду 
со сверхмонументальной трактовкой городского ансамбля, архитектор не 
забывает об ансамбле как элементе городской жизни, городской тех- 
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21, Медицинская школа. План, Арг. Лефевр. 1789 


„Академия предлагает проект Меди- 
цинской Школы, состоящей из Глав- 
мого здания и нескольких других для 
Профессоров и Больных. Эти здания 
отделены друг от друга дворами и 
сообщаются между собой галлереями, 
K зданиям примыкает сад. Все раз- 
мешаетея на участке в 100 250туазов, 
Главное здание должно иметь в пер- 
вом этаже Амфитеатр, Кабинет, Акто- 
вый зал, четыре зала для занятий и 
демонстраций, Лабораторию, Аптеку, 
Склад, Вестибюль и Лестницу. Зда. 
чие для Профессоров должно иметь 
шесть основных квартир: 2--но 
2-м этаже, 3—в 1-м этаже, с кухнями, 
конюшнями и подвалами, 2-й этаж 
Главного здания должен включать 
Библиотеку, Кабинеты естественной 
‘истории, анатомии, а также и службы. 
Здание для Больных обоего пола 
должно быть разделено на несколько 
зал, с капеллой, кабинетами, гарде- 
poGom и бельевой. 1-4 этаж должен 
быть перекрыт сводами, он должен 
содержать баню, душевые, кухни и 
пр. Павильоны должны быть рас- 
положены при входе во двор: одни 
для квартир священника, консьержа 
слуг, а также для запасов и склада; 
Аругой--для швейцаров и сторожей. 
Cag должен быть предназначен цели- 
ком для целей Ботаники и для при- 
возных растений; в нем следует раз 
местить оранжерен, а также жилье 
для Садовника“. 
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23. Главный рынок для очень большого города, План. Арг. Норман. 1792 


„Участок имеет площадь в 40 тысяч туазов; предоставляется свобода в определении его формы и прота- 

женности; Рынок должен иметь отделм для торговли разнымн товарами; план должен предусмотреть 

Здание для Мирового Суда и для исправительной Полиции, корпус для Стражи, главный фонтан 

и несколько фонтанов в разных отделах Рынка. Следует применить для этих зданий архитектурный 
стиль простой и строгий, который им приличествует“. 


24. Главный рынок. Фасал 
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26. Общественное зернотранилище. План, Арт, Дюбю. 1797 


„Это здание должно быть расположено на берегу Реки: подход к зданию должен бьть доступен как 

Со стороны суши, так м для разгрузки зерна с воды; кроме прочего, здание должно содержать квартиры 

для Администраторовфи Служаших, работаюших ежедневно, помещение для Караульни и для Пожарных. 
Участок не превышает в самом, широком месте 150 туазов", 
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ники. Плошадь предетавляет собой узел магистралей, от него отходят 
радиальные улицы-лучи. В другом проекте (арх. Труар) архитектор пы- 
тается решить спепифическую задачу -- использовать треугольный го- 
родской участок. Он заполнлет пространство шеликом, без остатка, 
огромным архитектурным массивом. Этим архитектурным массивом в дан- 
ном случае является деловое, вполне «будничное» здание коллежа-- 
школы,-- которое решаєтся в виде сложного построения с огромньми 
круглыми корпусами и отходяшими от них прямоугольными. Ими запол- 
няется весь заданный треугольный городской участок. 
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Было бы совершенно неправильно полагать, что этой «академиче- 
ской» линией классицизма исчерпывается основное архитектурное дви- 
жение периода французской буржуазной революции. Наряду с ртой ос- 
новной линией, переплетаясь с ней и борясь с ней, нарождаются и раз- 
виваются совершенно иные течения, выдвигаются новые идеи, предла- 
таются новые решения. 

С первых же шагов новой школы внутри нее разгорается напряжен- 
ная борьба за стиль, борьба различных архитектурных идей, не только 
идей, но целых мировоззрений. Классицизм не только борется с пред- 
шествуюшей архитектурной школой, с искусством рококо, эта борьба 
к началу революции может считаться решенной; рококо отходит в прош- 
лое, его лучшие, изысканные мастера, вроде Фрагонара и Буше, кончают 
жизнь в забвении. Подлинная борьба за стиль возникает и развивается 
внутри революционного классицизма, раскалывая его на несколько от- 
дельных индивидуально очерченных направлений. 

Впрочем, общая ориентировка на античное искусство большинством 
из них не оспаривается. Но самая трактовка античности, интерпретация 
античных канонов совершенно различна у этих направлений. Одно из 
них может быть определено как консервативное, ортодоксальное. Пред- 
ставители этого направления охотно вспоминают слова французского 
мыслителя и памфлетиста Ла Брюйера: «все сделано и все сделано со- 
вершенно». Этот афоризм мало чем отличается от винкельмановской 
проповеди «идеальной красоты». Винкельман полагал, что идеальная 
красота была когда-то уже найдена, — именно мастерами античности. 
Они реализовали в своих произведениях «абсолютную красоту», и иной 
красоты не может быть, ибо поскольку единственным носителем красоты 
является природа, а античные мастера отобрали от природы все самое 
совершенное, то единственный путь для современного художника — стре- 
миться приблизиться к идеальным формам, созданным античностью. 

В качестве художественного лозунга выдвигаютбя слова того же 
Винкельмана о том, что основным признаком идеальной красоты явля- 
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ются «благородная простота и спокойное величие». В это лаконическое 
определение Винкельман и ero последователи заммкали все многообра- 
вие форм античного искусства, конструируя таким образом условный. 
строго канонический, неподвижный «идеал» классической эстетики. Зна- 


31. Национальная школа изящных искуссто. План. Арх, Basso, 1800 


„Это здание должно иметь большой Зал, могущий вместить 9—10 тыс. человек и предна- 
значенный для провозглашения и раздачи национальных наград, которые будут прису- 
ждаться по различным конкурсам. В нем должны находиться залы для выставок 
художественных произведений. Значительная часть здания должна содержать комнаты 
для занятий изящными искусствами и Библиотеку для той же цели; эти части здания 
должны быть соединены между собой галлереями. Этому сооружению приличествуєт 
самая благородная и внушительная декорация. Представляется свобода в избрании для 
всего ансамбля здания любой желаемой формы, ограничиваясь лишь общей площадью 
в 20 тыс. кв. метров". 


менитая фраза Винкельмана сделалась для целого поколения художни- 
ков формулой античной красоты, и, как ато ни странно, именно это 
представление о неподвижности и статичности художественно-прекрас- 
ного разделялось многими мастерами искусства динамических револю- 
ционных лет. 


Но наряду с ортодоксальной линией классицизма нарождаетея еше 
до революции и усиливается во время революции другое архитектурное, 
течение. «Спокойное величие» казалось многим художникам, архитек- 
торам, теоретикам мало удовлетворйтельным определением эстетического. 
идеала. В те десятилетия, когда действовали великие просветители-энци- 
клопедисты, люди пытливого критического ума и страстного сердпа, 
подвергавшие переоценке решительно все, что считалось святым, люди, 
проникнутые вольтеровской жаждой критического анализа, — не могла не 
зародиться другая, ярко новаторская линия художественного творчества. 

Накануне революции наиболее ярким представителем этого течения 
является Клод-Никола Леду (1136—1806) > — один из оригинальнейших 


32. Национальная школа изящных искусств, Разрез м фасад. Арт, Вазло 


и одарненнейших мастеров франпузской архитектуры конца ХУШ века. 
Исходя в основном из идей классицизма, Леду выдвигает, однако, глу- 
боко самостоятельное понимание задач и методов архитектурного творче- 
ства. Он не удовлетворен учением об «идеальной красоте», скрытой 
в античном искусстве. Ему представляется также совершенно недоста- 
точным рационалистическое истолкование классики. 

Многочисленные нити связывают Леду с основным руслом художе- 
ственного классицизма XVIII века, с философией Руссо, с Винкельма- 
ном, с Пираневи. Но разделяя мечты ртого столетия о новом ренес- 
сансе, об универсальности архитектурного образа, Леду в то же время 
наделяет архитектуру классицизма своей особой интонацией. Биографи- 
чески Леду стоит в стороне от буржуазной революции, но весь ero 
творческий путь наполнен отавуками этого движения. 

Леду по природе своей прежде всего новатор; об этом свидетель- 
ствуют такие его постройки, как театр в Безансоне, который в истории 
театральной архитектуры представляет неожиданный скачок от тради- 
ционной схемы итальянского театра эпохи ренессанса в далекое прошлое: 
в плане зрительного зала Леду предусматривает амфитеатральное nmo- 
строение мест, причем мотивирует этот прием соображениями, связан- 
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34, Портовая биржа. План. Арх. Клеменс. 1798 


„Это здание должно содержать в первом зтаже очень большой Зал для собраний 

Торгуюших, Вестибюль, в котором размешена Стража, зал для частных операций менял. 

Кроме того, в здании должны находиться Бюро, квартира Консьержа и караульня. Зданне 

расположено в середине Площади и окружено деревьями. Оно не превышает 400 метрон 
в самом длинном своем протяжении" 


ными со зрителем, с его участием в представлении. Леду приводит 
замечательный рисунок, где интерьер театрального зала вписан в чело- 
веческий глаз. Эта символическая аргументация означает, что в театре 
Леду господствует не принцип ранга (как это было в традиционном те- 
атральном зале с его системой лож), а принцип зрителя, интересы его 
восприятия, его «глаза». Античный амфитеатр фигурирует здесь не 
только как простой сколок с античных образцов, но как продуманный 
тип такого зрительного зала, в котором, по мнению архитектора, лучше 
всего обеспечена основная «функция» сооружения. Леду привлекает an- 
тичный материал лишь в той мере, в какой античные формы представ- 
ляются ему наиболее пелесообразными и современными. 
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35. Портовая биржа, Разрез u фасад, Арт. Клемене 


Среди художественных добродетелей, присуших античности, клас- | 
сицизм неизменно называет простоту — понятие, фигурируюшее в при- 
веденной выше винкельмановской формуле классического художествен- 
“ного идеала. Понятие простоты в устах Винкельмана предполагало 
‘целую систему композиционных начал: применение принципов равновесия 
масс, симметрии, классических пропорций и т. д. В творчестве Леду | 
простота формы сама становится совершенно определенным архитектур». 
ным качеством, производится как бы разработка приемов, реализующих | 
это качество. Простота — это также и орудие против вычурности искус- | 
ства рококо. Понятие художественной простоты приобретает у Леду бое- 
вой характер антитезы всему миру барокко, всему миру рококо. 

В трактате Леду мы читаем знаменательные строки о «формах, ко- 
торые создаются простым движением циркуля». Эти формы, по словам 
Леду, «отмечены высоким вкусом; круг, квадрат — вот азбука, которую 
авторы должны употреблять в тексте своих лучших произведений». 
С этим постулатом следует сопоставить нескрываемое отвращение к ба- 
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рочйой архитектуре, к «этим формам, разломанным уже при самом сво- 
ем рождении, этим карнизам, которые извиваются, как рептилии». Ка- 
жетея, никто еше не характеризовал барокко в таких уничтожаюших 
и гневимх определениях. 

«Спокойные плоскости, поменьше аксесуаров!», — читаем мы в Apy- 
том месте трактата Леду. 

Леду доводит упрошение архитектурной формы до крайности. Его 
обьемы тяготеют к элементарным стереометрическим телам. Он не до- 
вольствуется при этом кубом или паралллелепипедом, но применяет 


36. K.-H. dezy. Рисунок к проекту театра в Безансоне 


| также шар («Дом садовника»), пирамиду («Дом лесоруба»), цилиндр. 
| («Дом директора источников»); в этих последних проектах стремление 
| к элементарному объему получает характер почти маниакальный. Архи- 
| тектор не останавливается перед явно утопическими построениями, лишь 
бы добиться этих простейших форм, «создаваемых движением циркуля». 
Он не устает воздавать хвалу простейшей форме, чистоте линий, 
сдержанности в орнаментике, наконец, строгой экономии, экономии, по- 
нимаемой и как веление жизненной необходимости и как художествен- 
ный закон. Буржуазный классицизм ХУШ столетия прививает архитек- 
турному мышлению требование экономичности архитектурного решения. 
Мы приводили выше суждение Ложье, связываюшего красоту вдания 
с его утилитарностью, Дюран же прямо объявляет. «экономию» и «об- 
щественную и частную полезность» основными началами всякой архи- 
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тектуры. Наконец, Леду, размышляя о художественных возможностях. 
новой архитектуры, приходит к выводу, что эти возможности не в деко- 
ративной стороне дела, не в орнаменте, не в живописной трактовке 
плоскости, а только в «игре масс», ибо «игра масс — это единственный 
эффект, который можно извлечь из плана, основанного на строгой 
экономии». 

Таким образом, строгая экономия в плане выступает здесь как один 
из основных постулатов архитектурного творчества, притом Kak посту- 
лат, имеющий совершенно определенное художественное выражение, 


Леду. Перспектива зорода Шо 


В свете этих новых идеалов приобретает особую выразительность 
типичное для Леду стремление к предельно четкому показу архитектур- 
ных граней, контуров, линий. Здесь перед нами опять-таки не какой-то 
изолированный формальный прием или же эстетический принцип, но 
органическая и необходимая часть архитектурной концепции. Эта концеп- | 
ция всеми своими разнообразными и противоречивыми положениями |+ 
устремлена к основной цели — созданию изолированного объема, инди- | 
видуального дома, не зависящего от замкнутого барочного · ансамбля. 
-Вырвать из этого ансамбля отдельное здание, строго отграничить его 
от окружающего пространства, от каких бы то ни было связей — | 
к этому стремится Леду. Ибо перед ним стоит совершенно определен- 
ная вадача — дать в архитектуре евободу буржуазному индивидуализму, 
вырвать индивидуализованный буржуазный дом из контекста феодаль-| 
Horo ансамбля и создать новый тип дома-блока. 
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Многочисленные проекты Леду врашаются вокруг этой темы. В этих 
проектах отдельное здание читается почти всегда как одинокий, нахо- 
дяшийся как будто в пуетом пространстве, архитектурный обљем. Леду 
стремится всячески подчеркнуть самостоятельное значение отдельного, 
единичного объема. Потому-то стена становится у него той элементар- 
ной плоскостной гранью, которая резко и до конца отделнет внутрен- 
нее пространство дома от внешнего, отделяет его объем от всего 
окружающего мира. Потому-то эти стенные плоскости очерчень такими 
резкими и четкими гранями и контурами. В этом отношении трактовка 
стены у Леду составляет разительный контраст по сравнению с прие- 
мами Габриэля, у которого стена всегда пластична, рельефна, содержит 
в деталях целый ряд пластических качеств. Стена у Леду — только от- 
траничивающая плоскость, только грань. 

Но тяготение к простейшей форме у Леду неразрывно связано так- 
же и с другими основными идеями его архитектурной системы и прежде 
всего с ето пониманием архитектурной выразительности. Культивируя 
простейшую рлементарную форму, Леду трактует ее также и в плане 
собственно эстетическом: именно в ртой простейшей форме он стре- 
мится найти максимальную выразительность. Леду-теоретик и Леду- 
практик со всей решительностью выдвигает требование внятного и глу- 
бокого воздействия архитектурной формы на чувство и разум. Он 
наделяет архитектуру высокой воспитательной ролью: «Я выполнил бы 
мой” долг меньше, чем наполовину, если бы архитектура, которая правит 
всеми искусствами, не правила бы также всеми добродетелями...». Для 
того чтобы осушествить эту высокую общественно-моральную миссию, 
архитектура должна быть ярко выразительной, или, как формулирует 
сам Леду, она должна быть «говорящей» «architecture parlante», Явы- 
ком этой «говорящей архитектуры» призвана, по мнению Jie- 
ду, служить символическая форма. Именно символика, облеченная в про- 
стейшие рлементарные архитектурные формы, может заставить говорить 
немой камень построек. С присушей ему категоричностью Леду провоз- 
клашает универсальную обязательность этого принципа символической 
формы: «Если художники хотят следовать символической системе... то 
в их произведениях не должно быть ни одного камня, который не го- 
ворил бы глазам прохожих». 

Леду не золько теоретически развивает эту мысль об архитектур- 
ной символике, но создает пелый ряд проектов, в которых на практике 
запечатлены эти искания «говоряшей архитектуры». 

Рассматривая образцы этой символической формы в проектах Леду, 
мы видим, что искания архитектурной символики приводят его сплошь 
и рядом к пөстроениям, уже ничего общего не имеющим с классиче- 
ской основой его творчества. Перед нами своеобразнейшее сочетание 
‘условного языка символов с сугубо практическим устремлением к «эко- 
HOMHOMY> плану и со строго продуманным и осмысленным культивиро- 
занием простейших объемов, служащих, в свою очередь, для наиболее 
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38. K.-H. Леду. Орулийный завод в городе Шо 


39. R.-H, Леду. Дворец Правосудия в городе Шо 


четкого выявления и утверждения принципа изолированного единичного 
дома. В этом сочетании -- весь Леду. 

Символика Леду не всегда так проста и элементарна, не всегда так 
доступна «глазу прохожих», как он хотел это представить в приведен- 
ных выше словах. Правда, его символика оперирует преимущественно 


41, КАП, Леду. Город Шо, Дом у источника 


| простейшими геометрическими формами и телами, но символический 
смысл отдельных форм сплошь и рядом оказывается сугубо условным, 
даже зашифрованным. Очень ясна и выразительна форма, в которую 
архитектор облекает свой проект моста для реки Лю около города Шо 
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(конструкция моста, покояшаяся на трех кораблих); не менее ясно чи- 
таетси образ в «доме директора источников» (идея простейшей первич | 
ной формы пилиндра сочетаєтся с символическим показом" подчинения 
сил природы человеку в виде потока воды, пропушенного сквозь зда- 
ние). Но в других проектах язык символов оказывается гораздо более 
темным. Иногда Леду сам комментирует и обьясняет эту условную сим-| 
волику (например, выбор кубической формы для «Дома добродетели»! 
он обьяеняет тем, что куб-- это «символ постоннства»), HO ключ к неї 
лому ряду аналогичных условньх форм, фигурируюших в его проектах 
(обычно в виде простейших геометрических элементов -- шаров, кубов; 
пирамид, треугольников и т. д.), приходится искать в символических 


42. КАН, Леду. Парижские заставы. Ротонда дела Виллетт 


шифрах масонства; близость к последнему составляет весьма сушествен- 
ную, но еше вовсе не обследованную сторону биографии этого ме 1 

Город Шо запроектирован Леду как совершенно новый город- 
ской ансамбль вокруг соляных рудников, причем проектная ра- 
бота Леду охватывает самые разнообразные сооружения нового города: 
производственные корпуса, постройки административного характера, 
жилые дома, наконец, целый ряд зданий общественного характера. Mao- 
гообразие и в то же время пелостность самого «набора» отдельных 
объектов в пределах единого ансамбля дают возможность Леду высту- 
пить в этой работе и в качестве мыслителя и моралиста, и в качестве 
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архитектора-практика, и в качестве планировшика и организатора го- 
родской жизни. 

Сам Леду считал работу над проектами Шо монументальным делом 
своей жизни. Он разработал ряд вариантов генерального плана. Здесь 
мы видим, как в некоторой последовательности сменяются мотивы, в ко- 
торых легко прочесть отавуки схем «идеального города» эпохи Возро- 
ждения, но все они покрываютея густым слоем совершенно новых по- 
строений. 


43. Пожар заставы Конферанс е 1789 з. С зравюры Берто 


В теоретическом обосновании нового ансамблевого решения города 
ярче, чем в какой бы то ни было стороне творчества Леду, перед нами 
проходят идеи Руссо, идеи буржуазного гуманизма и буржуазного ра- 
ционализма XVIII века. Законченный ансамбль города в проектах Леду 
сразу перерастает рамки заказа, ибо архитектор не ограничивается тем, 
что ‘проектирует и ‘строит целый ряд зданий, связанных с соляными 
разработками (основой всего задания); созданный им ансамбль призван 
составить картину идеального быта, задуманного и запроектированного 
согласно тем исходным установкам, которые даны философской мыслью 
того времени, в частности идеями Руссо. 

В проектном цикле «Город Шо» выдающееся место занимает ряд 
общественных зданий, которые по своему типу далеко отклоняются от 
обычных общественных зданий того времени. Это некие идеальные «06- 
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шественные зданин», связанные каждоє с какой-то областью идей обше- 
етвенной морали, обшественного быта, воспитания. Таковы проекты 
«Дома добродетели», «Дома братства», «Дома воспитания», «Дома игр»; 
в самих названиях выступает здесь рапионалистическая схема «идеаль- 
ного» общежития, тяготение к отвлеченным и обобщенным понятиям мо- 
рально-должного и общественно-положительного, к абстрактной универ- 
сальности и «обшечеловечности», т. е. хорошо знакомые нам черты 
философии и морали буржуазных рационалистов кануна буржуазной 
революции во Франции. | 

В этой теоретической схеме «идеального города» мы можем найти 
чрезвычайно любопытные черты, в частности напряженное стремле- 
ние наделить каждую архитектурную единицу определенной большой 
идеей, дать в самом облике здания выражение этой идеи; но наиболее 
существенный интерес для нас представляют те конкретные приемы, ко- 
торые Леду кладет в основу планировки города. 

В проекте планировки Шо дан открытый ансамбль города, в кото- 
ром радиальные улицы ведут к обширному открытому пространству пен- 
тральной площади и постепенно сливают этот ансамбль с окружающим 
пространством. 

Выше мы заметили, что, разрушая барочный ансамбль, Леду изо- 
лировал дом и наделил его значением самостоятельной архитектурной 
единицы. Этим он как бы преодолевал ‘феодальную связанность бароч- 
ного ансамбля. Но поскольку был разрублен «барочный узел», постольку 
необходимо было найти другие связи отдельного дома с ансамблем, сво- 
бодные от ансамблевых начал барокко, где комплекс зданий был спаян 
в единое поместье. И вот Леду, апеллируя к классике, берет из нее то, 
что можно условно назвать «принципом всефасадности». Здание должно 
воздействовать на окружающее открытое пространство, оно должно 
явиться опорной точкой в этом пространстве и перекликаться 
в нем с другими точками, с другими зданиями; оно должно, далее, за- 
вершать собой определенные силовые линии ртого пространства, 
т. је. прямые линии улиц-магистралей. Из этих именно начал склады- 
вается новое понимание ансамбля, приноровленного уже не к комплексу 
поместья или дворца, а к комплексу большого города. 

Здание — это архитектурный ориентир, обрашенный, по возмож- 
ности, на все четыре стороны. Таким приемом Леду предвосхишает в 
ансамбле города опасность улицы-коридора, где здания живут 
только одной фасадной плоскостью. Он утверждает принцип объемного 
значения фасада как элемента пространства; здание, наделенное He- 
сколькими «лицевыми» фасадами, получает гораздо большие возможно- 
сти воздействия, чем здание с одним лицевым фасадом. | 

Одно из центральных зданий города Шо — храм — представляет 
в плане фигуру греческого креста, вписанного в квадрат, а в греческий 
крест в свою очередь вписан круг, соответственно которому здание увен- 
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чиваетсл сферическим куполом. Все четыре конпа греческого креста 
снабжены одинаковыми портиками: здание, таким образом, смотрит свон- 
ми фасадами на все четыре стороны и является центральной архитек- 
турной точкой городского ансамбля. Но pro сооружение культового 
порядка облечено в обшем в традиционные формы, хотя и адесь архи- 
тектор не мог отказать себе в том, чтобы отграничить здание снаружи 
невысокой стенкой, соединяюшей все четыре портика и как бы под- 
черкиваюшей основной прямоугольный объем всего сооружения. ў 

Более характерны другие обшественные здания города Шо. Так, 
в «Доме добродетели» сочетаются основные черты «стиля Леду»: вда- 
ние это «всефасадно», в основе своей имеет элемєнтарную форму куба, 
причем выбор этой формы мотивируется не только ее эстетическими 
качествами и не только обшей тенденцией к простейшему и экономному, 
но и символическим содержанием (куб — символ постоянства, поясняет 
Леду в своем трактате). Абстрактная геометризованная форма, правда, 
несколько смягчается в своей отвлеченности при помощи барельефного 
фриза, изображаюшего мотивы, связанные с общественным назначением 
самого здания. Резкие грани, резкие контуры, делящие весь объем на 
отдельные куски, — все это вполне соответствует архитектурной манере 
„Леду и основным началам его эстетики. 

В 1782 тоду Леду приступил к крупнейшей своей работе, крупней- 
шей по степени ее практического осушествления: речь идет о «Париж- 
ских заставах», о так называемом «Поясе Парижа». Задание на пелый ряд 
сооружений, составляющих своего рода таможенный пояс столицы, вы- 
росло из института городских ввозных пошлин («октруа»). Самый ха- 
рактер и назначение этих сооружений предопределили их историческую 
судьбу: большинство построенных по проектам Леду застав, входящих 
в этот пояс, было впоследствии разрушено, так как институт «октруа», 
их породивший, был сметен революцией. Здесь мы сталкиваемся с дра- 
матической нотой в личной творческой биографии Леду: огромная часть 
ето проектов не была осуществлена, ибо представляла собой утопиче- 
ский прыжок в будушее, другая же часть сооружений, осуществленных 
в натуре, была обречена на скорую гибель, ибо оказалась слишком тес- 
но увязанной с отмершим прошлым. 

Сам Леду замышлял «Парижские заставы» отнюдь не как сугубо 
утилитарные таможенные барьеры. Подобно тому, как из небольшого 
поселка при соляных рудниках он сумел в своем проекте города Шо 
создать всеобъемлющий ансамбль города, точно так же прозаическая 
тема таможенных застав послужила для него поводом для создания мо- 
нументального ансамбля, не имеюшего себе прецедента в архитектуре 
прошлого. Задание заключалось в том, чтобы в разных точках Парижа 
воздвигнуть таможенные бюро с воротами, т. е. пропускные пункты 
в город. Все эти здания, вместе со сплошной цепью вала, с широким 
бульваром внутри и широком дорогой снаружи, должны были образо- 
вать единый пояс, кругом охватываюший столипу. 
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Леду воспринял это здание, как сооружение архитектурных под: 
ступов к великому городу, как создание своего рода пропилеев Парижа. 
Эти пропилен, эти ворота столицы должны были, по мысли Леду, дать 
представление об архитектурном лице самого города. Леду проектирует 
и сооружает 17 больших застав, 30 малых и, кроме того, 33 наблюда- 
тельных поста, разбросанных по наружной линии города. 

Проектируя и воздвигая весь этот «парижский барьер», Леду рассма- 
тривал заставы как архитектурные точки для построения ансамблей; 
именно для этого он придает всем заставам характер «всефасадных» 
зданий с широким радиусом действия вокруг. ы 

Архитектурное значение «Парижских застав» не ограничивается 
лишь чрезвычайно интересной формальной трактовкой темы. Эти не- 
‘большие павильонного типа постройки несут в себе черты, существен- 
ные для архитектурной разработки ансамбля большого города. Леду 
утверждает в качестве основных начал ртого ансамбля принцип архи- 
тектурного ориентира, не связанного непосредственно с другими 
элементами ансамбли, но воздействуюшего на значительное простран- 
ство вокруг себя. Намечая принцип «всефасадности», Леду как бы пред- 
угадывал с острой прозорливостью ту опасность, которая грозит архи- 
тектурному ансамблю после того, как перестала жить ансамблевая 
система барокко: опасность растворения ансамбля в однообразных рядах 
отдельных домов, в монотонных улицах-коридорах большого города. 

Две большие ансамблевые работы Леду — город Шо и пояс застав— 
до конца вскрывают не только противоречия индивидуальной художест- 
венной манеры этого мастера, но и внутреннюю противоречивость 
той новой архитектуры, у истоков которой находилось его творчество. 

Ансамбль города Шо наполнен отвлеченным, абстрактным содержа- | 
нием, теми общими категориями, которыми оперировало буржуазное мы- | 
шление XVIII века, стремившееся этими отвлеченными «всечеловечески- | 
ми» понятиями скрыть ограниченность своих подлинных идеалов, | 
придать частным интересам реального буржуа облик «всеобщих» идей | 
отвлеченного «гражданина». Потому-то идеальный город Леду представ- | 
ляет собой только архитектурную проекцию ртой нереальной гармонии, | 
и в проекте Шо в равной мере характерны предельная абстракция Фор. | 
мы (отвлеченный геометризм, акцентировка гладкой плоскости и сухой 
прямой линии, абстрактная символика, зиждущаяся на условном смысле 
всех этих «чистых» стереометрических объемов) и такая же абстракция 
содержания (все эти «Панератеоны», «дома добродетели», «братства», 
«воспитания», «храмы дружбы» и т. д.). 

Другой ансамбль, созданный Леду, — заставы Парижа, — ансамбль 
более реальный, более земной, демонстрирует, однако, глубокий вну- 
тренний разрыв между гениально задуманной новой формой, предвосхи- 
щавшей новый тип и новую роль ансамблевых начал в архитектуре, и 
старым содержанием, обрекшим эти сооружения на неизбежную отчуж- 
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денность от реального города и его роста и потому — на преждевремен- 
ную гибель. 

Трагедия Леду-- это трагедия всего предетавляемого им движения 
к новому стилю, трагедия неродившейся тармонии. Но бесспорны глу- 
боко новаторские черты этой попытки, бесспорно большое архитектур- 
ное значение выдвинутых ею принципов выразительной простоты, бес 
спорна выдающаяся историческая роль всего своеобразного творчества 
Леду, этой последней монументальной фигуры европейского зодчества. 

Пафос этого творчества — в анализе, в разъединении и расчленении 
старой формы и в тшетных, хотя и напряженных, исканиях нового 
единства. 


У 


Леду практически почти не проявил себя в годм революции. Ero 
последней крупной работой, как упомянуто выше, было возведениє на- 
кануне революции таможенных застав вокруг Парижа, сооружений, ча- 
стью разрушенных вскоре после 1789 года в связи с отменой института 
«октруа». Мастер, выдвигавший столь смелые, подчас революционные 
идеи, был в своей практической работе связан с учреждениями старого 
режима. с 
В 1789 году Национальное собрание декретировало снос застав. Од- 
нако рта мера не была приведена в исполнение, и в 1793 году якобин- 
екое правительство приняло еледуюшее постановление, в котором по-но- 
вому оценило постройки Леду: «Национальные сооружения, обычно 
обозначаемые под именем парижских застав, являются общественными 
памятниками. Различные эпохи революции и победы, одержанные 
армиями республики над тиранами, будут запечатлены на этих мону- 
ментах бронзовыми надписями. Комитет общественного спасения предпи- 
сывает принять все меры для выполнения настояшего декрета, пригласив 
художников и литераторов соревноваться в составлении проектов укра- 
шений и надписей». 

Обрашаясь к архитектурной практике собственно революционных 
лет, мы должны остановиться прежде всего и главным образом на пе- 
риоде якобинской диктатуры, когда у власти были представители самото 
революционного класса Франции XVIII века. Деятельность якобинского 
Конвента ознаменовалась архитектурно-планировочными мероприятиями 
серьезнейшего принципиального значения. Эти мероприятия отвечали 
основным взглядам якобинцев на задачи искусства, на его высокую 
общественную миссию. Основные установки художественной политики 
якобинского правительства были направлены к разрушению аристократи- 
ческой замкнутости художественной жизни, к демократизации искусства, 
к установлению непосредственной связи художественного творчества 
с политическими задачами буржуазной революции. 
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«Каждый из нас,--говорил Луи Давид с трибуны Конвента, — - обя- | 
зан отечеству своим дарованием, и подлинный патриот должен употре- | 
бить все средства, чтобы просветить свонх сограждан и неустанно 
показывать им высшие черты героизма и добродетели». Такова формули- | 
ровка основного обязательства художника, и, вместе с тем, признание | 
высокой обшественно-воспитательной функции искусства. Искусство дол. 
жно служить гражданским идеалам, а государство обязано активно по» 
мотать искусству и влиять на него. Это положение реализуется в разно- 
образных практических мероприятиях. 

Вслед за упразднением Академии, декретированным Конвентом noc- 
ле резкой обвинительной речи Давида, организуется «Национальное жю- 
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ри искусств» в составе художников, музыкантов, архитекторов, предста- 
вителей свободных профессий и ремесленников. Конвент принимает ряд 
декретов об охране памятников искусства, об учреждении национального 
хранилища произведений искусства, открывает для общего доступа KO- 
ролевские художественные коллекции и создает в Лувре громадный му- 
вейный центр. 

Организуется Республиканский клуб искусств, объединение, фактиче- 
ски заменившее упраздненную Академию в качестве центра, руководя- 
шего художественной жизнью страны. Наконец, важной страницей худо- 
жественнон жизни периода революции является организация народных 
празднеств и манифестаций — чествования революционных войск, празд- 
нования основания республики, траурных торжеств в честь героев гра- 
жданской войны — Барра и Виала, праздника в честь «верховного суше- 
ства» и др. Оформление этих празднеств, представляющих собой одно 
из самых замечательных явлений художественной культуры французской 


61 


| революции, несет на себе яркую печать эстетики классипизма. Архитек- 

турно-декоративные мизансцены и театральные сценарии празднеств, 

| изложенные в проектах и докладных записках Давида, — интереснейшие 
документы искусства. В этих сценариях своеобразно соединились уроки 

Руссо и Дидро, каноны «классической» живописи самого Давида, зле- 

| менты пасторальньх представлений XVIII века и идеи и символы из про- 
граммных речей Робеспьера. В этих празднествах, организованных в 
виде массовых шествий, проникнутых сентиментально-героической сим- 
воликой и снабженных условно античным оформлением, главную роль, 
как постоянно отмечал Давид, должен был играть народ. Последний 

| фигурируєт в сценариях празднеств не как зритель, а как активный уча- 
стник массовых действ, как их главный актер. 

Художественная политика якобинского правительства нашла в орга- 
низации и оформлении этих празднеств чрезвычайно яркое и четкое вы- 
ражение. Когда мы читаем доклады и рассматриваем проекты, относя- 
шиеся к этим массовым действам, или же воспроизводим архитектурное 
оформление и режиссуру последних, мы прежде всего отмечаем два ру- 
ководящих мотива, проходящих через всю художественно-постановочную 
сторону этих торжеств: первый мотив — уже знакомые нам идеи «обще- 
человечности» и «естественности», символически выраженные целым pA- 
дом театральных и декоративных приемов, опять-таки с помошью антич- 
ных прототипов и образов; другой момент — идея «гражданского един- 
ства», содружества всех классов, профессий, цехов, противостоящих ApH- 
стократии и ее режиму под эгидой «третьего сословия», мотив, играю- 
ший чрезвычайно важную роль во всей идеологии революционной бур- 
жуазии и настойчиво подчеркиваемый в постановочных планах массовых 
празднеств. 

Т Сценарии и мизансцены празднеств реализуют эти руководящие по- 
| литические иден в самых разнообразных театрально-символических и де- 
| коративных формах 19, 
| В облике театральных фигур и макетов представлены все эти сим- 
| волы «Атеизма» и «Фанатизма», «Порока» и «Любви к отечеству» «Дес- 
потизма» и «Справедливости» и многие другие. Наконец, сама «Приро- 
| да» и «Народ» также фигурируют в образно-символическом обличии. 
Замечательной чертой художественных мероприятий, проводившихся 
якобинским правительством, было то сугубос внимание, которое уделя- 
лось новым формам соприкосновения искусства с обшественным бытом. 
| He только массовые празднества, зрелиша, процессии и публичные цере- 
монии были средством такого вхождения искусства и художественной 
пропатанды в быт, но и ряд других начинаний. Среди них надо отме- 
| тить установку пропагандистских памятников, о чем мы будем подробнее 
| говорить ниже. 
| Убежденность в громадной общественно-революционизирующей силе 
| искусства, заставлявшая якобинское правительство уделять так много 
| внимания и средств художественно-пропагандистским мероприятиям, про- 
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т 
стиралась также и на такую область, как оформление повседневного бы- | 


та. 25 флореаля П года Комитет обшественного спасения вынес чрезвы- | 
чайно интересное постановление: «Комитет, — гласило постановление, — 
приглашает граждан, представителей народа, предетавить свои вагляды | 
и проекты о средствах улучшить современный национальный костюм и 
приспособить его к республиканским нравам и к характеру революции». 
Любопытный проект «одежды франпузских граждан», сделанный Дави- 
дом, является ответом на это постановление. 

Одним из самых значительных законодательных актов Конвента в 
области архитектуры и градостроительства является постановление Коми- 
тета общественного спасения от 25 флореаля П года. В ртом постано- 
влении объединены планировочные мероприятия, касающиеся централь- 
ной части города Парижа, с архитектурными проектами меморативного 


45. Дюбю. Проекты жкилыз домов. Планы 


порядка. Якобинское правительство заботится о практических жизненных | 
интересах граждан, выдвигая планировочные вопросы города. В то же, 
время якобинская диктатура сознает огромное историческое значение 
своей собственной власти, своей эпохи и поэтому задает архитектору 
задачу — увековечить эти события, этот период в сооружениях мемора- 
тивного характера, которые оставили бы векам память об ртом периоде 
народной власти. 

Постановление от 25 флореаля прежде всего санкционирует проект 
архитектора Юбера по перепланировке участка, прилегающего к Нацио- | 
нальному дворцу (т. е. Тюильри) и созданию здесь монументального 
правительственного центра столицы. В числе многих деталей этой пере- 
планировки мы находим предложение соорудить со стороны плошади 
Карусель круглый стилобат, на котором должны быть расставлены 
скульптуры, изображающие «республиканские добродетели», установлен- 
ные на одном общем пьедестале — «символе единства республики». На | 
стилобате должна быть начертана бронзовыми позолоченными буквами | 


ба! 


Декларация прав и Конституция. Далее следуют указания об установке 
статуй, изображаюших Свободу, Правосудие, Обшественное благо и т. д. 
Часть Тюильрийского сада предназначается под гимнастическую палестру 
на античный манер, стем чтобы эта палестра «служила для гимнастических 
упражнений молодых людей», а открытый портик, сооружаемый вдоль 
палестрь, должен быть украшен картинами, «способными развить и на- 
править благородные чувства юношества». 

Дальнейшие статьи постановления от 25 флореаля дают подробные 
указания о перепланировке «терассы Фельянов», устройстве бассейнов и 


Ine 
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46. Праздник зодовцины взятия Бастилии. 1792. С аравюры Bepmo 


фонтанов, о сооружении входов в Национальный парк, установке статуй 
и скульптурных групи. ү 
Статья XII декрета предписывает устройство широкой плошади, 
«предназначенной для народных собраний в дни обшественных празд- 
неств». Большой круглый бассейн парка Тюильри, говорится в следу- 
юшей статье, будет преврашен в фонтан, составленный из скульптур, 
изображающих главные реки Франции; два прямоугольных бассейна бу- 
дут также преврашены в фонтаны, посвяшенные один Свободе, другой— 


| Равенству. Очень любопытна статья XIV: «Для того чтобы облегчить 


циркуляцию воздуха, будет проложено несколько аллей среди больших 
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‚деревьев парка. Плошадки, расположенные между деревьями, будут укра- 


шены мраморными статуями, взятыми из государственных дворцов. Там | 


будут устроены шестигранные площадки, подобные тем, на которых rpe- 
ческие философы произносили свои поучения». 

«Вход в Национальный сад, — декретирует статья XVII, — будет 
расширен, и с двух сторон этого входа будут построены портики с изоб- 
ражениями наиболее памятных событий революции». Монумент Людови- | 
ку ХҮ, воздвигнутый на плошади его имени, переименованной в пло-| 
шадь Революции, заменяется статуей Свободы. 


47. Снятие монумента Людовика ХУ на площади Побед в Париже 


Далее, в постановлении предлагается внести ряд изменений в ан- 
самбль площади Людовика ХУ, созданный Габриэлем, в частности yera- 
новить триумфальные арки при въезде на улицу Ройяль «в честь побед, 
одержанных народом над тиранией» и при въезде на мост Революции, 
соединяющий плошадь с противоположным берегом Сены, а на самом мо- 
сту поместить подлинные античные статуи из бронзы, взятые из нацио- 
нализированных дворцов. 

Арка при въезде на улицу Ройяль откроет перспективу на церковь 
Мадлен, которая будет закончена постройкой и превращена в Храм pe- 
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48, „Праздник Свободы“ в честь шоейцарских солдат полка Шатовье 15 апреля 1792 1, 


| волюции. Между двумя триумфальными арками, по обеим сторонам ста- 
| тун Свободы, будут устроены фоніань для общественного пользования; 
(на этих фонтанах будут изображены эмблемы французской революции. 
Все эти детальные указания, относяшиеся к центральному архитек- 
| турному ансамблю Парижа — площади Людовика ХУ — площади Ре- 
| волюции, — значительно видоизменили его облик, созданный Габриэлем. 
| Статья XXV постановления от 25 флореаля подводит итог всем этим ap- 
| хитектурным мероприятиям, указывая на новое назначение площади: она 
| преврашается как бы в общественный форум Парижа, в «амфитеатр, на 
который, при помоши легкого уклона, будет облегчен доступ со всех 
сторон. Площадь будет местом национальных празднеств». 
Заключительные статьи постановления возлагают на «представите- 
лей народа — Давида, Гран» и Фуркуа — наблюдать за осуществлением 
настоящего решения, преодолевать все препятствия, которые могут 
встретиться при его исполнении и представить Комитету наиболее под- 
ходящие способы ускорения производства работ» (ст. XXVII). Непосред- 
ственное выполнение планировочных и архитектурных работ поручается 
архитектору Юберу с привлечением граждан Маро, Бернара и Ланнуа, 
а на Комиссию общественных работ возлагается обязанность предоста- 
вить необходимые материалы и людские силы. 
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49. Траурнал церемония в честь солдат, пошбших в Нанси 


Непосредственным развитисм постановления от 25 флореаля явилась 
серия декретов ПІ года о проведении больших художественных конкур- | 
сов, связанных с украшением столипы монументальными архитектурными 
и скульптурными произведениями. Эта серия декретов была принята 
Конвентом по предложению Барера, который руководствовался материа- | 
лами, подготовленными Давидом и Фуркуа. | 

Сооружения, предусмотренные декретами ЇЇ года, носят ярко выра- 
женный пропагандистско-меморативный характер, Подчеркнутая симво- 
лика сочетается с мотивами и формами, заимствованными из байы 
Среди конкурсов, объявленных декретами флореаля ЇЇ года, одно из цен- 
тральных мест занимает конкурс на изготовление в бронзе и мраморе 
памятников, изображающих наиболее значительные периоды революции. 
К числу этих памятников, предназначавшихся для праздника ОЕ 
ния, относятся: фигура «Возрожденной природы» (предназначалась для, 
установки на месте Бастилии), Триумфальная арка в память 6 октября, 
1789 года, предназначавшаяся для бульвара Итальянцев, далее — фи- 
тура «Французского народа, уничтожающего федерализм» (для Эспла- 
нады инвалидов), колонна в честь солдат, умерших за родину (для уста- 
новки перед Пантеоном), монумент гражданам, умершим за родину (ке 
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50. Праздник основания Республики. 1793 


плошади Побед). Наконец, был объявлен конкурс на создание бронзовой 
статуи Руссо для установки ее на Елисейских полях. Следует заметить, 
что до декретов флореаля П года по предложению Давида было решено 
воздвигнуть колоссальную фигуру, изображаюшую «Французский народ, 
уничтожаюший фанатизм, роялизм и федерализм» (декрет 27 брюмера 
1 года). 

По всем ртим конкурсам были представлены и отобраны проекты: 
так, проект статуи «Возрожденной природы» был представлен скульпту- 
рой Карпелье, «Народ, уничтожаюший федерализм» — скульптуром Ми- 
лпаленом, премированный проект колонны перед Пантеоном принадлежит 
‘знаменитым впоследствии архитекторам Персье и Фонтэну ит. д. 27 брю- 
мера П года по докладу Давида была декретирована Конвентом уста- 
новка памятника «Славы французского народа». В докладе Давида, 
представленном Конвенту, дается описание запроектированного мону- 
мента. «Вы одобрили идею, — писал Давид, — сделать пьедестал памят- 
вика из нагроможденных обломков двойной тирании — королей и свя- 
ценников... Ваш Комитет полагает, что в проектирусмом памятнике все — 
зи содержание и форма — должно воплошать самым осязательным образом 
великие воспоминания о нашей революции... Комитет полагает, что Ha- 
“род, попирающий ногами обломки тирании, должен быть представлен в 


| “виде колоссальной статуи из бронзы, носяшей различные надписи и ƏM- 
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блемы, предназначенные для напоминания о великих принципах, нами 
воспринятьх». Текст принятого декрета дает в лаконических формули- 
ровках описание будушего монумента. Приводим несколько статей этого 
любопытного документа. 


«Статья 1. Народ восторжествовал над тиранией и суеверием. Памятник 
посвящается воспоминаниям об этом. 


Статья ПІ. Этот памятник будет колоссальным. 

Статья Ш. Народ будет представлен в виде стояшей фигуры. 

Статья ІУ. Победа доставит бронзу. 

Статья V. Статуя должна держать в одной руке фигуры Свободы и Равен- 

ства. Она будет опираться другой на палицу. На лбу статун будет написано: 

Просвешенне; на груди: Природа, Истина; на руках: Сила; на кистах: Труд. 

Статья VI. Статуя будет иметь 15 метров, т. е. 46 футов, высоты. 

Статья ҮШ. Она будет воздвигнута на нагроможденных обломках идолов. 

тиранин и суеверия». 4 

В остальных статьях декрета излагаются условия конкурса и поря- 
док работы жюри. 

Меморативные сооружения, задуманные и отчасти запроектирован- 
ные в период якобинской диктатуры, иногда в формах, носяших резко 


51. Праздник Победы на Марсовом поле. 1793 
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подчеркнутый, подчас грубо аллегорический характер, остались в пода- 
вляюшем большинстве только в проектах. Не был осушествлен и проект 
сооружения «Храма революпии» на месте старой церкви св. Магдалины. 
Но этой идеей воспользовалея Наполеон. На месте старой церкви уже 
в тоды империи был сооружен «Храм славы» (которому впоследетвии 
было возврашено имя церкви Мадлен), ничуть не напоминаюший тради- 
ционные церковные здания, а представляющий собой вариант римского 
периптерального храма. Классический портик, замыкаюший собой пря- 


52. Перенесение трата Ж. Ж. Руссо е Пантеон. 1793 


мую перспективу улицы Ройяль, органически вписалси в ансамбль цен- 
тральной плошади, созданной еше Габриэлем. 

Хотя в собственно революционные тоды не удалось осушествить 
крупных планировочных мероприятий, в истории новейшего градострои- 
тельства рти годы представляют собой этап, полный глубокой значи- 
тельности. 26 октября 1792 года в речи, произнесенной в Конвенте, Луи 
Давид, говоря о восстановлении городов Лилля и Тионвиля, пострадав- 
ших во время наступления герцога Брауншвейгского и успешно отра- 
зивших атаки его войск, предлагает разработать генеральные планы пе- 
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рестройки этих городов. Он ссылается при этом на опыт Лондона, где, 
еще в XVII веке архитектор Кристофер Рон после грандиозного по- 
жара разработал единый план восстановления торода. 

«Позвольте обратить ваше ‘внимание, — говорил в этой речи. 
Давид, — на то обстоятельство, что именно пожару Лондон обязан шири- 
ной, красотой и правильностью болышей части своих улиц, а также удоб- 
ством своих тротуаров. Не будет ли поэтому уместным и полезным по- 
ручить составить генеральный план Лилля, а также Тионвиля, прежде 


53. Процессия „Триумф Вольтера“. 1793 


чем заняться восстановлением разрушенных зданий или реставрацией по- 
врежденных. В этих генеральных планах можно наметить наиболее под- 
ходяшие места на общественных площадях для возведения в этих двух 
городах предлагаемых мною гранитных памятников». 

«Комиссия художников» при Комитете общественного спасения при- 
ступает к разработке градостроительного плана для Парижа. Непосред- 
<твенная задача, поставленная перед Комиссией, — планировка и включе- 
ние в комплекс торода новых земельных участков, национализирован- / 
| ных революцией, служит отправной точкой для гораздо более широких | 
и равносторонних проектов. Комиссия занимается изысканием средств 
для упорядочения городского транспорта, расширения улиц, увеличения 
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мест, отводимых под торговлю. Многочисленные предложения Комиссии. 
художников объединяются в едином плане, при составлении которого был 
использован законченный незадолго до этого замечательный труд Вер- 
нике по топографии Парижа. Предложения Комиссии были широко ис- 
пользованы в наполеоновский период, когда был осуществлен целый ряд. 
строительных работ, намеченных в проектах Комиссии. Сюда относится 
пробивка улиц Риволи в центре столицы, проведение авеню Обсервато- 
рии, прокладка прямой улицы к Пантеону, устройство плошади перед. 
церковью Сан-Сюльпис, упорядочение набережных д'Орсей, Тюильри и 
Монтебелло, благоустройство рынков, постройка новых мостов через Сену 
(в том числе моста Революции, блестяще сооруженного по проекту Пер- 
pona). 

В проектах, выдвинутых Комиссией художников, мы отчетливо чи- 
таем новые архитектурно-планировочные идеи. Культ прямой перспекти- 
вы, пробивка прямых, широких магистралей, открытый характер пло- 
шадей--все эти элементы городской планировки опираются не только 
на старый эстетический идеал Версаля с его геометрически правильной 
планировочной сеткой, но и на интересы резко возросшего городекого- 
движения, городской торговли. План Комиссии художников был рассчи- 
тан на широкую модернизацию Парижа, являюшегося уже не столицей 
‘централизованной феодальной монархии, а крупнейшим промышленным 
и торговым центром капиталистического государства. 

План этот, включавший около 110 отдельных проектов новых соору- 
жений и ансамблей, намечал широкую перестройку всей центральной ча- 
сти торода. 

Замечательный ансамбль нынешней плошади Согласил и прилегаю- 
шего к ней центрального района Парижа получил свое окончательное ар- 
хитектурно-планировочное выражение именно в проекте Комиссии 
художников. Не только последуюший наполеоновский период, но и позд- 
нейшие десятилетия, вплоть до больших перепланировочных работ Ос- 
смана в 50--60-х годах ХІХ века, продолжали по частям осушествлять. 
то, что было задумано и четко запроектировано в плане Конвента. 

Ансамбль парижского центра дает яркое представление о новых иденх 
и новых приемах, которые внесены были архитектурой революцион- 
ного периода в прежнее понимание города и городского ансамбли, Как 
отмечалось выше, в этой новой трактовке архитектурного ансамбля со- 
храняется целый ряд элементов, выработанных в предшествующем веке» 
когда был создан Версаль и другие классические образцы «регулярных» 
дворпово-парковых комплексов; не меньшее значение имеют и блестя: 
шие построения Габриэля и родственных ему мастеров середины XVII} 
етолетия. Однако практическое выражение получает пелый ряд новых 
приемов архитектуры и планировки города. Исчезает замкнутость фе... 
дального ансамбли в пределах парадной плошади или усадьбы, громад- 
ные пространства болышого города врываютен в ансамбль, образуя боль- 
шие открытые плошади, соединенные между собой магистралями прямых 
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улиц. Улица приобретает характер прямой оси, открываюшей перспек- 
тивы на определенные архитектурные точки. Эти архитектурные «ориен- 
тиры» позволяют свизат друг с другом не только непосредственно при- 
мыкаюшие одно к другому сооружения, но и сравнительно отдаленные 
части городского комплекса. Так, плошадь Согласия связана при помоши 
«ориентира» -- церкви Мадлен-- со всей перспективой улицы Ройяль и 
прилегаюшим кварталом; так, с противоположной стороны таким же ори- 
ентиром является портик Палэ де Бурбон, осушествленный уже во вре- 
мя империи, а пересечение плошади двумя осями под прямым углом со- 


Здает композиционное равновесие всего ансамбли, включаюшего обшир- 


ную территорию городского центра. 

Влияние архитектурных идей, нашедших свое выражение в плани- 
ровке центральной части Парижа, распространилось на целый ряд дру- 
гих проектов. В них мы имеем дело с попытками архитектурно осмыс- 
лить и реализовать идею ансамбля в новых условиях большого города. 
Эти идеи складывались, как мы видели, на протяжении длительного пе- 
риода. Задолго до революции были осушествлены образцы городского 
ансамбля нового типа, среди них — выдающиеся построения Габриэля. 
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Но и в этих дореволюционных образцах, созданных по прямому заказу: 
старой феодальной власти, чувствовалось веяние нового, предвосхишался. 
революционный сдвиг всей культуры умиравшего абсоллотизма. Период 
революции придал этим идеям новое звучание, наполнил их новым CO, 
держанием, облек их в форму больших проектов тосударственного 
характера. Преобладающая часть проектов революционного периода не 
дождалась осушествления в эти годы. Но влияние этих идей и этих 
проектов распространилось далеко за хронологические пределы револю, 
ционных лет и за географические границы Франции. Так, планировка 
северо-американской столицы -- Вашингтона, разработанная в 1795 тоду 
французом Ланфаном, равным образом основана на тех градостроитель- 
ных идеях, которые выдвинул период буржуазной революции. 


Эти идеи исходили из представления о городе как целом, об уни-| 
версальном значении городского ансамбла. , 

Именно так понимали задачу архитектурного воздействия на город! 
теоретики XVIII века, точно так же думали и деятели Комиссии худож-| 
ников времен Конвента. 

Эти стремления к большим архитектурным ансамблям, к рациональ-| 
ной перестройке всего города натолкнулись, однако, с самого начала на 
непреодолимые препятствия. : 

Как ни старались архитекторы и планировшики придать своим про-! 
ектам универсальный, всеобьемлюший характер, как ни мечтали теоре-| 
тики о тороде-ансамбле, дело ограничилось отдельными ансамблевыми| 
островами среди хаоса капиталиетического города. | 

Преодолевая замкнутость феодального ансамбла, архитекторы буржу- 
азной революции не могли, однако, противостоять натиску центробежных! 
сил, которые разрывали капиталистический город на отдельные кусжи. 
Капиталистический город "не повиновался ни стройной системе архитек- 
турной планировки, ни плану вообше. В своем дальнейшем развитии 
он довел до крайних пределов разрыв между центром и окраинами, кон- 
траст буржуазных кварталов и трушобных рабочих жилиш, беспорядок 
и анархию в застройке. 

На противоречия не менее глубокие натолкнулось и дальнейшее раз: 
“витие всей школы архитектурного классицизма. Heca с собою героиче- 
| ские мотивы, монументальные формы, классицизм имел своей обратной 
стороной абстрактный, отвлеченный характер этих классических форм, 
|окостенение классических традиций, их перерождение в неподвижные AKA- 
|демические каноны. Классические мотивы и темы служили в период бур- 
|жуазной революции для выражения отвлеченных идей, для создания того, 
Їнто Маркс называет «художественными формами иллюзий». 
| Классицизм периода буржуазной революции, при всей неподдельно- 
сти его внутреннего пафоса, был все же в значительной степени пере- 
рдеванием в чужие одежды. 

Эта природа классицизма обьясняет нам тот факт, почему одна и 

а же художественная система с такой легкостью приспособлялась для 


7% 


выражения совершенно различных идей. Эстетика классицизма с его 
өтвлеченными и обобшенными образами, с его условным «идеалом пре- 
красного», с его иллюзорной героикой оказывалась применимой к весь- 
ма обширному кругу идей, вкусов, интересов. Выражая в тоды якобин- 
ства пафос борьбы за новые идеалы буржуазного общества, классицизм 
продолжает жить в послереволюционный период, как художественный 
язык наиболее консервативных слоев той же буржуазии. В так называе- | 
MOM «стиле империи» на первый план выступает внешняя, формальная 


rent ей ree лише 


55. Праздник в честь „Верховноо существа“. 1794 


сторона «классической красоты» и делается шаг к упадочному архитек-! 
‘TypHoMy академизму. 

«Стиль империи» представляет собой новую стадию классицизма, 
усвоившую целый ряд основных принципов и идей архитектуры конца 
ХУШ века. Архитектура наполеоновского периода во многом питалась 
теми идеями и проектами, которые были выдвинуты архитектурной 
мыслью предреволюционных и революционных лет. Дальнейшее разви- 
тие получила разработка новых типов городского жилого дома, архитек- 
тура сделала новые шаги по пути упрошения классических форм и ком- 
позиционных приемов. Простейшие прямоугольные планы, анфилады 

. однотипных комнат, гладкие плоскости, четко и резко отграничивающие 
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объем здания, окончательное изгнание барочных приемов из композиции 
и элементов рококо из орнамента-- все эти черты, характерные еше для 
творчества Леду, были восприняты мастерами ампира. Они подхватили 
и развили выдвинутый Леду принцип изолированного дома-блока, прямо- 
угольного в плане, строго кубического в обьеме, они реализовали также 
целый ряд градостроительных мероприятий, намеченных еше Комиссией 
художников (пробивка улип Риволи, сооружение новых набережных 
в Париже и др.). 

Однако тот же стиль империи развил и обнажил отрицательные чер- 
ты, заложенные в самой основе классицизма. Стали нередкими примеры 
прямого заимствования целых композиций из античного, в частности рим- 
ского, зодчества. Тяготение к поверхностному подражанию, к чисто внеш- 
нему уподоблению античным формам приводит архитекторов ампира 
очень часто к бутафорской имитации античности. Самое понимание ан- 
тичного «идеала красоты» мельчает, вырождается в сухой академический. 
шаблон. Е 

Наполеоновская империя всячески поошряет ато чисто внешнее за- 
имствование помпезных «триумфальных» мотивов и декоративных деталей 
из обширного материала архитектуры императорского Рима. Триумфаль- 
ная арка, периптеральный храм, триумфальная колонна, всевозмож- 
ные «военные» орнаментальные мотивы — шиты, мечи, шлемы, ликтор- 
ские связки — и другие темы римской архитектуры воспроизводятся 
в монументальных сооружениях ампира почти дословно 1%, Период am- 
пира, лишенный той целеустремленности, которая придавала большую 
внутреннюю силу и убедительность классическим композициям револю- 
ционных лет, обнаруживает явственный уклон к эклектическим искаже- 
ниям принципов архитектурной классики. Наряду с греческими и рим- 
скими мотивами, очень часто фигурируют стилизации «под Египет», клас- 
сические формы трактуются сплошь и рядом в произвольных декора- 
тивных сочетаниях, лишенных тектонической правды. 


К ртому же периоду относится и дальнейшее углубление противоре- 
чий между архитектурой и техникой. Развитие промышленной техники 
по-новому поставило вопрос о технической культуре архитектора. Учре- 
ждение в 1796 году Политехнической школы в Париже легализовало осо- 
бую специальность инженера-строителя. Отныне эта специальность на- 
чала существовать рядом с архитектурной и вне последней, Раздвоение 
некогда единого понятия зодчества, объединявшего в одном лице архи- 
тектора-художника и конструктора-строителя, раздвоение самой архитек- 
туры на «искусство» и «строительное дело» становится все более и более 
тлубоким. 

Взаимное отчуждение архитектора и инженера-строителя, разрыв ме- 
жду архитектурой и техникой становятся характерными чертами всего 
дальнейшето развития архитектуры в эпоху капитализма. 

Все эти противоречивые черты представляют поучительный интерес. 
Эпоха франпузской революции знаменует последний в истории западно- 
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европейского искусства большой взлет архитектурной мысли. Эта эпоха 
выдвинула смелые идеи, она стремилась к новому пониманию важнейших 
проблем архитектуры, она установила новый взгляд на построение город- 
ского ансамбля, она проявила сознательную волю к созданию больших 
и цельных архитектурных комплексов. Она пыталась найти новые приемы 
архитектурной выразительности, создать «говорящие» архитектурные 
образы. Глубоко значительна попытка архитекторов эпохи буржуазной 
революции возродить систему классического зодчества античности. 

Однако «классический идеал» художников буржуазной революции 
носил, как мы видели, в значительной степени условный и отвлеченный 
характер. Обращение к античным первообразам, к идеалу классической 
Греции и Рима было, по существу, чисто умозрительным выводом из 
идей буржуазного гуманизма и рационализма. Это обращение носило 
верхушечный характер, оно ничего не говорило народу, никак не за- 
трагивало его представлений и чаяний. Неудивительно, что и практиче- 
ская архитектурная деятельность периода буржуазной революции почти 
не касалась таких тем, как жилые дома для массы городского населения, 
промышленные постройки, а если касалась, то в том же отвлеченном, 
утопическом плане. 

Созданный чисто умозрительным путем «античный идеал» в искус- 
стве и жизни находился в постоянном противоречии со всем укладом | 
буржуазного общества, античная героика — с прозой буржуазных OTHO- 
шений. Оборотной стороной классицизма явилось окостенение клас-| 
<ических традиций, их превращение в академические каноны. Ориен- 
тация на «вечные», «идеальные» классические формы лишала архи- 
тектуру жизненной конкретности. Эта черта классицизма усугублялась 
абстрактной символикой, столь типичной для архитектурного мышления 
конца XVIII века. Наконец, на непреодолимые препятствия натолкнулось 
стремление новой архитектуры к большим и цельным ансамблевым по- 


етроениям. Ансамблевые начала, которые стремилась по-новому понять и 
укрепить архитектура классицизма, растворились в хаосе капиталистиче- 
ского города. 

Эти противоречивые черты в природе и развитии классицизма объ- 
ясняют нам, почему архитектурное движение эпохи французской рево: 
moyun после бурной и яркой вспышки творчества быстро утратило 
цельность и органичность и переродилось в безжизненную псевдо-клас- 
сику. Именно такой была судьба классицизма к тому времени, котда | 
упрочился буржуазный строй и отошла в прошлое героика репохюцнен- | 
ных лет. 


ПРИМЕЧАНИЯ 


1, Из многочисленных | иседедований, трактатов и дублькаций памятаниов аятич- 
o нерва тал ы середине ex ЕТЕ bere МНЕ а 
страненисм пользовались «Собрания антихов» Кайлю (1752—1767). «афинские apep- 
ности» английских исследователей Стюарта и Рейетта (1750), увраж Клериссо, nocan 
шенный дворцу Дноклетнана в Спалато (1750), yapam Докина и Вуда «Виды Паль 
миры и Баальбека» (1757) и др. К концу столетия публикации трудов по отдельным 
вопросам античного вскусетва еще боле „вовросла. Во Франція исключительной по- 
пулярностью пользовалась книга аббата Ж. Бартелеми «Путешествие молодого Ana- 
xapenca в Грецию» (1788), где автор дает идедлизованную картину быта и культуры 
древней Греция перкода се pacuscra, Саещиально вопросам витичной Археология ж 
"тори нскусства были, посвящены, работы Қатрықрь де Кенен" (1795-1850) 

“ Винкельман Иоганн Ибахим (1717—1768), немецкий археолог и ucro- 
рик ‚искусства, эучинший Яатичаую жультуру н вмступившиј © пропагандой хлассачь- 
ского искусства древней Греции, как носителя идеальных встетических начал, Книги 
Винкельмана «История искусства древности» (1764), «Замечания об истории нскус- 
ства» (1767), «Мысли в подражании греческому искусству» (1755) — оказали громад- 
Woe БАНЯННС на әстетические теорнн своего времени я на развитие класемцизма в худо- 
жественной практике. Значительную роль в этом же отношенни сыграл опубликован- 
ный в 1766 году трактат знаменитого немецкого писателя Лессинга «Ласкоси». 

иранбан Джовании Баттиста (1720—1778), итальянский архитектор, 
прославившийся гравюрами и рисунками, посвященными архитектурным памятникам 
Рима и собственным архитектурным фантазиям автора. Гравюры Пиранези составляют 
pax оталық альбомов и илов (Стан Риме римские apennocnin, «Temi 
и др.). 

Ч. Габриэль Жак-Анж (1698—1782), выдающийся архитектор, один на ярких 
представителей Французского классицизма предреволюцнонных десятилетий. Занимал 
при Людовике XV пост «первого архитектора короля». Из многочисленных сооруже- 
най, осуществленных Габризкгм, надо назвать Малий Трианон в Версале, библиотеку 
там же Орориление площадей ж Бордо в, Peake, соборы в Орлевне и “Ларошель араг 
витедзбтвениме здання на площади Людовика ХУ в Париже (позднее площаль 
Согласия) "м пданировку "той площахи, кики Шуаан: Компьен нар: Малић Тризнох 
бил йортроёк Габанзлем а, 7602 Мр „кодат. 

Во второй половине ХУШ века зо Франция были опубликованы многочнелен- 
ные теоретические трактаты и практические руководства по архитектуре. Эначительная 
часть этих сочинений представляла собой компиляцию классических трактатов Витрувил, 
Палладно, Виньолы, Скамошши 8 также переработку трактатов теоретиков ХУП Beka 
Блонделя, Перро n др. Однако ряд теоретических работ, опубликованных в ХУШ 
веке, носил самостоятельный характер и выдвигал новые положения и мысли по во- 
просам общей теории архитектуры, теорнн қомпозицин, вопросам стиля. Здесь должны 
быть прежде всего названы работы: Бризе--«Трактат о прекрасном в прикладных 
некусствах н в частности в архитектуре» (1792—1799). Декамю-— «Гений архитектуры 
HAN аналогия втого искусства с нашими чувствами» (1780), Ложье — «Размышаения об 
архитектуре» (1765) и др. Уже в начале XIX века, в 1802 году, вышла книга Дюрана 
«Уроки архитектуры в Политехнической школе», а в 1804 году--оригинальний труд 
Keay «Архитектура, рассматриваемая с точки Эрения нскусства, нравов н Государ- 


ственного устройства». Большое влияние и распространенне имел в конце века 
op архитектуры» Блонделя младшего, вышедший в шести томах в Париже в 1771-- 
774 годах. 
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© Сера a xo wn) (1685: 4266) фрёндулский архитектору ттбльлнер що пронсхож” 
желі ояка. au КНИН ПЕЛЕ ое E 
на. конкурсе, объявденном = 1132 ходу на проект фасада церкви Сан-Сюльпис в Па- 
риже, была первым крупным успехом нового движения. 

7. Суффло, Max Жермән (1709—1780), выдающийся представитель пред- 
etoniowroniora кдасенинама, єг қруанейшие работы Oren, Дс а шошо и церковь 

ешеш (Шың) е Пара Шкотройно sompanceats 104-1181 год. 

8, Архитектор Патт опубликовал в 1765 году yspam-mouorpapio о nao- 
шадях, сеушествленнык в различных Французских городах в середине ЖУП века, 
по ЗЭН ры Т«Морзмен 28 хуулна ко DOLIA в seers, Naonna ЖУУ, 

9. В 1748 году в Париже был объявлен конкурс на проект новой площадн. 
BFS году бм ЛЫТ Учсток для AOA пустыры. примыкавший Ж парну 
Тюильри, — тогда же объявлен новый конкурс, в котором приняли участие 19 архи. 
текторов, В 1799 году был утвержден проект Габривля а в 1763 году закончена пла- 
харон БЕМ АРШ КЕ салона на НЄВ ROSE двсрцов по проскту ГАбривля а мон)” 
ШЕ а аат о во epee на 
ШАРШЕ СОРАН, E. после СТН вони Согласна) подоле | Яд 
PERO. 

10. Давид, Жак Луи (1748—1825), крупнейший живописеш периода буржуазной 
революция и наполеоновской империи. После окончания Академии работал несколько 
лет в Италии. В 80-х годах выполнил ряд картин, положивших начало новому клас- 
сирхэму во. францужекоћ Asoc Кебелаварий», «Клятва Горациєв», «Смерть Соз 
шө БАРДЫ БАРДА, АРА увс 
зодицуо роль з зудожестветной политике, Konnents, активним членом. которого оп 
состоял. эти годы Давид выполнил ряд картин на революционные сюжеты 
RASTE в паде дї игры а мячи, «Жозеф Бёрра», «Смерть Марата»): после 9 Tep 
Жр арап DAS оба ско ав” порок аера елек с: Нат 
оном; после установлення империи Давид стал придворным художником Наполеона х 
mean по его прямому зағазу рад больших полотен Песлелине тоди иши Дави 
изгнанный из (Франции после реставрации Бурбонов, провел в вмиграции. Давид 
явился основателем и главой школы, почти безраздельно господствовавшей во фран- 
озсын Ыры іно O оК ATTORE қа қалқа годов XIX зэв, 

11. Буше и Фрагонар; выдающиеся представители живописи рококо. Излюб: 
ленные сюжеты их жартин-—— любовные эпизоды, сцены из галантной жизни аристо- 
кратических салонов и парков, изображения маркиз и кавалеров в облике мифологи- 
ческих героев и богинь, а также в идилдической «пасторальной» обстановке, Грёз, 
в отличие от Буше и ар т буржуазного жанра во французской живо- 
аро НИ, ХУ nona. "Тематика реси Зартай cock, нь. быта 
буржуазной семьн, проникнутые морализнруюшими поучениями и восхвалением добро- 
детельной семействениой жизни, 

12 Asay. Клод Никвха (1736—1806), учился у Баоидеуя младшего, в 60-х 
годах | ВМПОХИНА первые самостоятельные работы” дворцовые постройки, отели, 
В 1775 году приступна. x крупной работе" сооружению театра в Безансонс В 1771-- 
1775 года провитеравал многочисленные сооружения RAN. Городка при соляних PYA- 
Е О толк ОЕА ЕРІК OEE Gabber оснований 
коа Жашан sacra аса Шокан E ИЭ году OA watson жара 
при Конвенте. Последние годы жизни был занят подготовкой и выпуском свонх теоре- 
HEGRE IEE МИ Году вышел в. све его большой трёктат (ем. выше, прим, 2); 
По направленню своего творчества довольно близко примыкают к Леду архитекторы 
Бул» ((1728:21799) -= убойный (сторонке “сиызолизескке Мача. в архитектурной 
форме, — Собр. Лекә и ap. | 

13. Описание празднеств и торжественных процеси, организованных якобниским 
правительством, см. в книге Ж. Тьерсо «Празднества и песни Французской револю- 
ИВ сш тирке ШЕ вые жазатда АЕ Данило МУ 1938. 

14. Нахболос характеринин примерами подобных завыствований жз! образцов рим» 
ской архитектуры являются крупные триумфальные сооружения, возведенные в период 
империи в Париже: арка на плошади Карусель (архитекторы Персве и Фонтан), ими- 
АЛИ ЕУ Соптаыня (Censors рима «pan лак» < (HEPES Мадлен), BEIDA- 
нения архВинзонхом по образцу римекого перкитерального храма; колонна ва HAO- 
ади РЕЛЕ арт Леба) пойражакав AMERON колоне Траяна ко. 
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